Für Weihnachten werden unter den Musikbüchern 
für Sie selbst und Ihre Bekannten empfohlen: 


Riemann=Musiklexikon 


... das gar nicht mehr entbehrliche Kompendium 
musikhistorischen Wissens nach dem Stand von heute. 
Zwölfte, völlig neu bearbeitete Auflage in drei Bänden 
von Wilibald Gurlitt 
Personenteil Band I (A-K) | 
Band II (L-Z) J 

Sachteil Band III in Vorbereitung 
Subskriptionspreis bis zum Erscheinen von Band III: 
je Band in Ganzleinen DM 86,— 

in Halbleder DM 94,— 


liegen vor 


Nachschlagewerk 


Alles über Musik 

von Friedrich Herzfeld 

... immer zur Hand und übersichtlich 
304 Seiten Text, 40 Seiten Abbildungen 
Ganzleinen DM 12,80 


Lehrbuch 


der Instrumentation und Instrumentenkunde 

von Hermann Erpf 

Das grundlegende Werk für den angehenden und 
fortschreitenden Musiker 

368 Seiten mit 300 Partiturauszügen und einer 
Instrumententabelle 

Ganzleinen DM 40,— 


Bildbände 


Paul Hindemith — Zeugnis in Bildern 


Eine Chronik mit 87 Bildtafeln und einer Einführung 
von Heinrich Strobel 
DM 9,60 


Carl Orff — Ein Bericht in Wort und Bild 


mit Beiträgen von K. H. Ruppel G. R. Sellner 
und W. Thomas 

Zweite, neubearbeitete und erweiterte Auflage mit 
94 Seiten Abbildungen 


Ganzleinen DM 14,80 


Schott 


Biographien 


Joseph Müller=Blattau 

Georg Friedrich Händel 

Der Wille zur Vollendung 

Eine Biographie 

200 Seiten Text mit Notenbeispielen und 36 Seiten 
Abbildungen 

Ganzleinen DM 15,— 


Karl Geiringer 

Joseph Haydn 

Der schöpferische Werdegang eines Meisters der 
Klassik 

Eine Biographie 

368 Seiten Text mit Notenbeispielen und 36 Seiten 
Abbildungen 

Ganzleinen DM 24,— 


Komponisten über sich selbst 


Paul Hindemith 


Komponist in seiner Welt 
268 Seiten Ganzleinen DM 16,80 


Igor Strawinsky 

Gespräche 

mit Robert Craft 

über die Entstehung seiner Werke und brennende 
Probleme der Gegenwart 

262 Seiten Text, 20 Seiten Abbildungen 

Ganzleinen DM 21,— (Soeben erschienen) 


Igor Strawinsky 


Leben und Werk — von ihm selbst 


344 Seiten Text, 104 Abbildungen, Werkverzeichnis 
und Register 


Vorwort von Willi Schuh 
Ganzleinen DM 21 — 


Arnold Schoenberg 
Briefe 


Ausgewählt und herausgegeben von Erwin Stein 
312 Seiten Ganzleinen DM 24,— 


jazz studio 


Ein neuer Lehrgang 


EILEZERTGT 


FRE:ET O2 


Schott 


Der Jazz konnte in vielen, vor allem europäischen Ländern festen Fuß fassen 
und hat eine solche Bedeutung erlangt, daß mehr Gemeinsamkeiten mit der 
dort überlieferten Musik vorliegen müssen, als im allgemeinen vermutet wird. 


Das, was das Besondere an ihm ausmacht und vielen das Verständnis erschwert, 


wird in der vorliegenden Schriftenreihe untersucht und an Hand praktischer 
Beispiele für das Selbststudium erläutert. Man wird erstaunt feststellen, wie 
einfach und »europäisch« der Jazz ist — auch in seinen modernen Stilarten 
und Spielweisen. 


Ich begrüße, daß der Verlag die Initiative ergriffen hat und in dem Jazz- 
Studio eine umfassende, auch dem Laien leicht verständliche Schule vorlegt, 
in der neben dem historischen Überblick auch die Grundlagen des Jazz, 
Rhythmus, Harmonielehre und Improvisation, behandelt werden. 


Eu Kurt Edelhagen 
Dies ist das Vorwort zum jazz studio 


Erster Teil 


Geschichte und Rhythmus 


von Carlo Bohländer 


Die Vorgeschichte des Jazz - Der Jazz : Die Unterteilungsmotive - Two Beat- 
Jazz : Der Double-Beat - Ragtime - New Orleans - Der Blues - Chicago - New 
York - Swing-Jazz - Die Entstehung des Achtelnoten-Beat - Modern-Jazz - Jazz 
in Europa - Regeln der Melodiebildung und Phrasierung 


Edition Schott 5201 mit 22 Notenbeispielen kart. DM 4,- 


Harmonielehre 


von Carlo Bohländer 

— soeben erschienen — 

Die Jazz-Harmonielehre weicht in manchem von der traditionellen Harmonie- 
lehre ab. Ihre Besonderheiten lernen sich leicht und faszinierend aus diesem 
Heft. 


Edition Schott 5202 mit 84 Notenbeispielen und 7 Seiten Akkordtabellen 
kart. DM 4- 


Zweiter Teil 

Für die Hauptinstrumente je ein Übungsheft mit Anleitungen zur Improvisation. 
In Vorbereitung 

Mitarbeiter: Kurt Edelhagen - Carlo Bohländer . Stuff Combe - Francis Copy - 
Werner Dies - Johnny Fischer : Dusko Gojkovic - Albert Mangelsdorff - Emil 
Mangelsdorff - Attila Zoller 


NET ANNE 


NZ 


Neue Zeitschrift für Musik, 1834 gegründet von Robert Schumann 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas herausgegeben von Karl Amadeus Hartmann 


122.Jahrgang Heft 12 / 1961 
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Mi HreıLMUT KıirRCHMEYER: Vom Sinn und Unsinn musikliterarischer Schlagwortzitate — Eine Studie zum 
ii Thema, Demagogie der Intormätion@ 27 21 Eee E96 


GÜNTER ENnGLER: Magischer Realismus auf der Opernbühne — Tendenzen des Musiktheaters im letzten 


Jahrhundert). u EI Er A BR RB Een ee EEe 

& De BADURA-SKoDA: Unbekannte Eigenschriften bekannter Schubertwerke . . . 2... ...502 
Erich Dorrzeın: „Herzog Blaubarts Burg“ — Bela Bartöks Oper wurde vor 50 Jahren komponiert . . 511 
GOBTERBEDOCHWEILZERNDierGitarre. der Maria. Stuart = 1 2.02 ee re 


GRETE BuscH: Busch ging nach Glyndebourne — Erinnerungen an einen großen Dirigenten (Schluß) 316 


Das MUSIKLEBEN: Berlin: Ereignisse im Musiktheater und Konzertsaal aus der zweiten Hälfte der Fest= 
wochen / Düsseldorf: Uraufführung von Peter Ronnefelds Oper „Die Ameise“ / 


Le; Essen: Das 37. Deutsche Bach=Fest / Donaueschingen: Klang gegen Struktur? - Pro= 
= blematische Aspekte auf den Musiktagen 1961 / München: Ermanno Wolf=Ferraris Oper 
< „Die neugierigen Frauen” im Gärtnerplatztheater — Gastspiel der Bulgarischen Natio= 


naloper Sofia / Ludwigsburg: Das 12. süddeutsche Chorfest / Basel: „Pelleas” — auch 


in der Schweiz ein seltenes Ereignis. . . . . 519 

rer Atiom. a N a ee 530 

Jazz: Das 4 1.-SchweizerJazzeFestiyal. in Ziüzich” ey ls Lana 2 Be Be u ee 
_ BÜCHER: Stephenson, „Johannes Brahms und Fritz Simrock“ / Walter Kolneder, „Anton 
Webern“ / Hermann Grabner, „Regers Harmonik“ / Otto Klemperer, „Erinnerungen 
Et an Gustav Mahler“ / Neville Cardus, „Sechs deutsche Romantiker“ / Walter 
Be G. Armando, „Paganini, eine Biographie” / Musik im niederländisch=niederdeutschen 
Por Raum“ /Denes Bartha / Läszlö Somfai, „Haydn als Opernkapellmeister“ / Stan 

Czech, „Das Operettenbuch” LPT ET 2 ON Sa 534 
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BILDER: Hans Werner Henze, „König Hirsch” (Köster) / Gottfried von Einem, „Der Prozeß” 
mit Oskar Röhling als JosefK. und Maria Hall als Fräulein Bürstner (Haendler- 
, Krah) / Franz Schubert: „Beethovenische Seite” im Autograph der „Wanderer- 
Fantasie“ — Faksimile-Wiedergabe der ersten Notenseite der „Wanderer-Fantasie” — 
Schluß des Adagios und Anfang des Prestos aus der „Wanderer-Fantasie” — Seite aus 
f dem 3. Satz der „Wanderer-Fantasie“ / Bela Bartök, „Herzog Blaubarts Burg“ 
j (Dietzgen) / Gitarre der Maria Stuart / Rhona Byron und John Christie in Glynde= 
bourne (Gravett) / Fritz Busch mit Audrey Christie bei einer Probe (Hulton Press) / 
Alan Jay Lerner — Frederik Loeve, „My fair lady“ (Buhs) / Pierre Boulez, Ballett „im= 
provisations sur Mallarme“ (Buhs) / Chr. W. Gluck, „Orpheus und Eurydike”“ (Buhs) / 
Peter Ronnefeld (dpa) / Peter Ronnefeld, „Die Ameise“ (H orstmüller) / György Ligeti 
(Baruch) / Pierre Boulez (Baruch) / Wolf-Ferrari, „Die neugierigen Frauen“ (Giessner) / 
Paul Hindemith, Igor Strawinsky (Perry) / Aribert Reimann (Zenker) / Ingrid Berg- 
man, Ingeborg Körner, General Clay mit Frau (dpa) / Karl Amadeus Hartmann, 
Helmut Schmidt-Garre, Franz Willnauer und K.H. Ruppel (Baruch) / Bruno Gillet 
(Maigourd) / William Schuman / Fritz Simrock 


BEILAGE: Farbdruck der Figurinen zu Schönbergs „Moses und Aron“ 
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Das Titelbild 


Lieber Leser! 


Erstmals erscheint auf dem Umschlag der NZ FÜR MUSIK ein Bild. Es 
soll das Aussehen der Zeitschrift verschönern und — das sei offen ein- 
gestanden — ihr Äußeres attraktiver machen: Ein Bild kann nicht selten 
der beste Fingerzeig dafür sein, was Sie im Innern des Heftes anziehen 
und fesseln wird. 


Dabei haben wir nicht etwa die Absicht, unser Titelbild immer mit einer 
Titelgeschichte zu koppeln. Was uns abbildenswert erscheint, kann allen 
Sparten unseres Heftes entstammen: dem fundamentalen Aufsatz, dem 
kritischen Bericht oder der kurzen Information. 


Wenn wir als erstes Bild ein Porträt des Komponisten Paul Hindemith 
bringen, so ehren wir damit einen führenden Repräsentanten der Musik 
unseres Jahrhunderts. Zugleich wollen wir aber auch darauf aufmerksam 
machen, daß Paul Hindemith ein neues Bühnenwerk geschaffen hat: 
„Das lange Weihnachtsmahl“ nach einem Schauspiel von Thornton 
Wilder; es wird in diesem Monat unter der musikalischen Leitung des 
Komponisten am Nationaltheater Mannheim uraufgeführt werden. 


So soll unser Titelbild Ihnen immer das im Augenblick Wissens-, Hörens- 
und Sehenswerte veranschaulichen helfen, getreu dem Grundsatz unserer 
Zeitschrift, Sie über alles Wichtige im Musikleben zu unterrichten. 


Neue Zeitschrift für Musik 


Helmut Kirchmeyer 


Vom Sinn und Unsinn musikliterarischer Schlagwortzitate 


Eine Studie zum Thema »Demagogie der Information« 


Zitieren heißt, sich auf Autorität berufen, die man 
selbst nicht besitzt. Da lebt also Moral oder Un= 
‚ moral in dem, was sich außerhalb des Zitats begibt, 
in der richtigen Verbindung von Sache, die der 
Stütze bedürftig zu sein scheint, mit der ebenfalls 


richtigen, das heißt gesicherten Deutung dessen, 


was als Autorität bemüht wird — kurz, in der 
Rechtfertigung des Bezuges. 

Wenn sich der Antisemit auf Matthäus 27, 25 be= 
ruft, dann tritt die Demagogie immerhin noch offen 
genug zutage, um sich nicht gleichzeitig selbst zu 
‚richten; aber die Methoden der Demagogie und ins= 


besondere jener demagogischen Information, diemit 


der Technik ausgesiebten Materials arbeitet, haben 
sich schließlich ebenso verfeinert wie die Herstel- 
lung von Kunststoffen und Geräten des täglichen 
Gebrauchs. Man wird sich heute in jedem Falle vor 


u - unmittelbaren Unwahrheiten hüten, deren leicht 


rn 


zu führender Nachweis geschäftsschädigend wirken 


könnte, sondern nach Bedarf Einzelwahrheiten so 
„miteinander kombinieren, daß sie in ihrer Gesamt- 


heit zur Lüge verkehrt werden — oder aber Texte 


50 geschickt verkürzen, daß sie in ihrer Verstüm= 


melung genau das Gegenteil von dem bezeugen, 
das zu bezeugen sie eigentlich hergestellt wurden. 
Um beim Beispiel des modernen Antisemiten zu 
bleiben, so wird sich dieser — da ihm zum offenen 
" Antisemitismus innerhalb der modernen Konstel- 
lation kein Raum geblieben ist — als undurchsich- 
tiger Philosemit gebärden, um durch Übersteige- 
rung jetzt nach der anderen Seite hin den Juden 
wiederum in eine ihn isolierende Sonderstellung 
hineinzutreiben und auf diese Weise den gewünsch= 
ten, geeigneten Nährboden für künftige Unzu= 
friedenheiten seiner Umgebung zu schaffen, statt 
daran mitzuarbeiten, ihn möglichst unauffällig in 
die Volksgesamtheit einbeziehen zu lassen. Konse= 
quent auf ihre Zeit bezogen führen beide Metho= 
den, der nackte Antisemitismus von dazumal wie 
der psychologisch durchgeplante Philosemitismus 
von heute, zu einem gleichen, vorläufigen Ziel: 
. das naive Zusammengehörigkeitsgefühl eines Vol= 
kes dadurch zu spalten, daß man, gleich in welcher 
Weise, eine Unstimmigkeit zwischen Jude und 
Nichtjude bewußt macht. Gleichwohl gibt es keine 
Handhabe, den Philosemiten zu belangen. Erst die 
Auflichtung des psychologischen Zusammenhangs 
offenbart die raffinierte Verdrehungstechnik, deren 
er sich bedient. 


Als es zu Beginn dieses Jahrhunderts in Wien 
darum ging, Gustav Mahler zu Fall zu bringen, 
benutzte man das allmählich weitverbreitete „Tra= 
dition ist Schlamperei” Mahlers dazu, seiner hab- 
haft zu werden — ohne allerdings darüber aufzu= 
klären, wie geschickt man diese drei Wörter aus 
dem originalen Textzusammenhang ausgeschält 
hatte, noch überhaupt mitzuteilen, in welcher 
Situation sie gefallen waren. Traditionsmißachtung 
oder gar Traditionsverletzung war in der Zeit, in 
der diese Begebenheit spielt, einer der schwer= 
wiegendsten Vorwürfe überhaupt gegen einen 
Mann, der als Intendant an der Spitze der maß- 
geblichen und auf ihre Tradition gerade so stolzen 
Wiener Oper stand. Der Umschwung im Denken, 
der später auch die Revision des Traditionsbegriffs 
erzwang, deutete sich damals erst schwach an. In 
dieser Zeit die Tradition, also die für heilig und 
unübertrefflich gehaltene Überlieferung der öster- 
reichischen musikalischen Klassik und Romantik 
wegwerfend kurzerhand als Schlamperei abzutun 
und damit eine Linie einzuschlagen, die wenige 
Jahre später die Abscheu erregenden italienischen 
futuristischen Bilderstürmer verfolgen sollten, 
mußte selbst die wohlwollendsten Verehrer Mah-= 
lers herausfordern. In Wahrheit hatte aber Mahler 
etwas ganz anderes gesagt; denn aus dem Origi- 
nalsatz waren mehrere Wörter herausgeschnitten 
worden, die, wiedereingefügt, Mahlers Äußerung 
in einem gänzlich veränderten Licht erscheinen 
lassen: „Was ihr Theaterleute eure Tradition 
nennt, das ist eure Bequemlichkeit und Schlam= 
perei.“ Mahler bezog sich hier also — und darin 
hätte er sogar führende Wiener Persönlichkeiten 
auf seiner Seite gehabt — auf den geradezu sprich= 
wörtlich gewordenen Wiener Opernschlendrian, 
der im übrigen auch im Konzertbetrieb nicht viel 
anders herrschte. 


Die Wiener Musikverhältnisse müssen um 1900 
sehr im argen gelegen haben. Das wird zwar nicht 
von den lokalstolzen Wienern selbst verraten, 
wohl aber fast einstimmig von allen denen be- 
zeugt, die aktiv mit dem Wiener Musikleben dieser 
Zeit in Berührung kamen. Anachronistische Insze= 
nierungen alter und moderner Stücke, mangelhafte 
Probenarbeit und sich eine allen Vorstellungen 
entziehende Bequemlichkeit mit der immer gleich- 
bleibenden Entschuldigung, man habe es immer so 


gemacht und könne es deshalb auch weiter so . 


’ 
\ 
3 
{ 
. 
j 
i 
’ 
i 


4 
“ 


” 
* 
E 
x 


ER a Kinn tüge Zi at Na uher. i Bu be ne 1 ST 
‚ ae 4 s nr ji '. r , 


machen wie bisher, bestimmten den Leistungs= 


‚stand des nach und nach erstarrenden Wiener 


Musiklebens — nicht zuletzt führt man ja heute 
auch den dornenvollen Aufbruch der modernen 
Musik der sogenannten Wiener atonalen Schule 
ganz einfach auf die Unfähigkeit des Wiener Or- 


* chesters zurück, moderne Musik überhaupt tech- 


nisch richtig spielen zu können, vom Geistigen 
ganz zu schweigen. Daß die Entstehung von Schön- 
bergs Verein für musikalische Privataufführungen 
hier ihren eigentlichen Grund gehabt hat und nicht, 
wie man gerne vorbrachte, in einer überzüchteten 
Asthetik vom isolierten elfenbeinernen Turm, ist 
viel zu wenig beachtet worden. Jede neue Musik, 
gleich welcher Art, erfordert neue Techniken, die 
mit zusätzlichen Anstrengungen erst erlernt wer- 
den müssen, bevor sie selbstverständlich werden, 
die aber nur erlernt werden können, wenn zumin- 
dest der bis dahin gültige technische Stand be- 
herrscht wird. Gemessen an den Äußerungen der 
Zeitgenossen waren die damaligen Wiener Orche- 
ster den an sie gestellten Anforderungen einfach 
nicht gewachsen, nicht einmal denen, die schon das 
klassische Repertoire von ihnen verlangte — kein 
Wunder, wenn die betroffenen Komponisten nach 
Möglichkeiten suchten, ihnen die Entscheidung 
über neue Kunstwerke aus der Hand zu nehmen. 
Eine dieser Möglichkeiten war die Gründung von 
Schönbergs Privatverein, der sich von anderen 
Musikvereinen nur dadurch unterschied, daß hier 
die ausnahmslos neue Musik vor der Aufführung 
gehörig geprobt und Orchesterwerke in Klavier- 
fassungen geboten wurden. Damit gab der Privat- 
verein dem Musikfreund jene entbehrte Möglich- 
keit, die der als inqualifiziert angesprochene offi= 


. zielle Wiener Orchestermusiker nicht geben konnte: 


in künstlerisch einwandfreier Weise über die je= 
weils jüngste musikalische Produktion informiert 
zu werden. 


Wenn Schönberg einige Zeit später das Aufkom= 
men der Schallplatte begrüßte, dann unter anderem 
deshalb, weil sie „... . die Erzeugung der Töne und 
ihr richtiges Verhältnis zueinander sicherzustellen 
und von den Zufälligkeiten eines primitiven, un= 
verläßlichen und unwilligen Erzeugers zu be= 
freien...” wisse. Auch diese Bemerkungen richten 
sich zweifellos gegen die verfahrenen Musik= 
verhältnisse Wiens, das im modernen Schrifttum 
öfters als die „Stadt ohne Musik“ bezeichnet wurde, 
eine groteske Umkehrung. des Schlagwortes von 
der „Musikstadt Wien“. 

Selbst Strawinsky wurde in diese Machenschaften 
verstrickt. Gegen das Wien der Vorkriegszeit sind 
die heftigsten Äußerungen gerichtet, die er jemals 
gegen eine Stadt niederschrieb. Strawinsky mußte 
sich wenige Jahre vor dem Ersten Weltkrieg die Sa= 
botage seiner alles andere als schockierenden Musik 
zu „Petruschka” durch die Wiener Orchester= 
musiker gefallen lassen, die den Proben offenen 
Widerstand entgegensetzten und ihm selbst die 
unflätigsten Bemerkungen ins Gesicht johlten. 


Gegen diese Verhältnisse setzte sich Gustav Mahler 
mit allen ihm zur Verfügung stehenden legalen 
Mitteln zur Wehr. Das ist der zeitgeschichtliche 
Hintergrund, der Mahlers Satz von der Schlam= 
perei entstehen ließ, ein Satz, der letztlich zu Recht 
bestand und ganz prägnant ausdrückte, was nach 
Meinung führender Künstler vom musikalischen 
Wien um 1900 zu halten war. Das richtige Zitat 


zeigt aber auch, daß der Ausspruch an bestimmte 
historische Situationen gebunden bleibt und nicht 
etwa eine Definition zu geben beabsichtigt, was 
Tradition sei, nämlich Schlamperei grundsätze 
lich. Das ist erst später in den Satz hineininter- 
pretiert worden — ob aus Absicht oder aus Un- 
wissenheit, sei dahingestellt. 


Des echten Zitats wurde man sich bis zur Stunde 
kaum mehr bewußt. Als man jüngst in einer Kölner 
Diskussion darüber stritt, was echte Tradition sei 
und ob es sie noch gäbe, mußte wieder Mahler den 
Kronzeugen spielen — versteht sich mit dem fal= 
schen Zitat. 


Das Zitat wird eben immer da zum willfährigen 
Schlagwort, wo es seines Zusammenhangs beraubt 
wird, der es überhaupt erst als Zitat trägt. Denn 
nie das ist entscheidend, was jemand — möglicher- 
weise sogar buchstabengetreu — gesagt hat, son= 
dern in welchem Zusammenhang er es gesagt hat. 


Wenn die auf Quellenforschung angewiesene Wis= 


senschaft Welt=, Zeit= und Situationsbilder rekon= 
struiert, so stützt sie sich auf Zeugnisse, die als für 
einen Gegenstand charakteristische Zeugnisse Re= 
konstruktion als gesichert erweisen. Hier dient 
das Zitat der Sache nur insofern, als diese selbst 
sich erst aus dem ergibt, für das ein Zitat stell= 
vertretend steht. Dabei lebt das Zitat so etwas 
wie eine doppelte Moral: es ist Stellvertreter eines 
Zusammenhangs und gleichzeitig Beweismittel für 
oder gegen eine Sache, für das wiederum beider 
Zusammenhang beweiskräftig einsteht. Entzieht 
sich das Zitat dem geistigen Zusammenhang seiner 
Stellvertretung, in dem allein es seine Existenz 
begründet, so verkürzt es sich in eine zusammen= 
gepreßte Wortformel, die alles und nichts mehr 
besagt, weil sie vom Grunde abgelöst wurde, mit 
dem verbunden sie überhaupt nur Sinn haben 
könnte. Dabei setzt selbst in diesem Falle das Schlag- 
wortformelzitat niemals als Zitat eigene Entwick= 
lungen, weil sich die Entwicklung des Schlagwortes 
ja gerade erst bedient, um sich selbst auf irgend= 
eine Weise zu rechtfertigen, und das selbst unter 
der Gefahr demagogischer Verstümmelung. Erst 
da kann die Zitatwortformel zum neuen Motto wer- 
den, wo sie aufgibt, sich als Zitat zu gebärden, sich 
der Autorität eines anderen und geschätzteren zu 
unterstellen, wo sie darauf verzichtet, unter sichern= 
dem, fremdem Namen aufzutreten, sondern sich 
neu konstituiert, sich, wenn auch unter dem Klang 
eines ursprünglich anders geineinten Satzes, in 
einen neuen Zusammenhang zu einer neuen Art 
von Symbiose okuliert. Hier findet die Formel dann 
einen zwar anderen, aber nichtsdestoweniger trag= 
fähigen Nährgrund — doch hat sie aufgehört über= 
nommenes Zitat zu sein, sondern kann sich im 
Gegenteil von ihrem jetzigen Zusammenhang her 
selbst wieder zitieren lassen. 


Die Avantgarde der neuen Musik aller letzter Jahr- 
zehnte berief sich auf keinen Geringeren als auf 
Richard Wagner, also auf einen von ihr im Durch= 
schnitt nicht gerade hochverehrten Meister, wenn 
sie den Ausspruch „Kinder schafft Neues!” auf- 
griff und fortschrittspropagandistisch auswertete. 
Schon Wagner soll also auch theoretisch auf die 
Bereitstellung neuer Mittel im Sinne eines avan= 
cierten Fortschritts gedrängt haben. In Wirklich= 
keit waren Anlaß wie Bedeutung dieses Ausrufes 
entschieden harmloserer Natur! 


Franz Liszt hatte in einem ‚Weymar, 23. Aug. 52° 
datierten Brief Wagner davon in Kenntnis gesetzt, 
daß beider Freund Joachim Raff ‚eine große Um= 
arbeitung in der Instrumentirung und Eintheilung‘ 
seiner Oper König Alfred vorgenommen habe und 
diese seiner, Liszts, Meinung nach dadurch ‚noch 
besser effectuiren‘ werde als früher, „obgleich sie 
bei den 3, 4 ersten Aufführungen sehr applaudirt 
wurde“. Liszt fügt noch hinzu, er hielte dieses Werk 
für die talentvollste Partitur, die von einem deut= 
schen Komponisten in den letzten zehn Jahren ge- 
schrieben worden sei. Um Wagner nicht zu verlet= 
zen, schließt er jenen Abschnitt mit dem Satz: „Du 
gehörst natürlich nicht mit dahinein — und stehst 
alleine; daher kann man Dich blos mit Dir selbst 
vergleichen. —” 

Wagner antwortete Liszt ausführlich und nahezu 
postwendend. Fast unwirsch fragt er an, was denn 
nun mit Raff sei! Er dächte, jener arbeite an einem 
neuen Werk. „Nein“, so beanwortet er sich seine 


rhetorische Frage sofort selbst, „er richtet ein altes 


her. Haben die Menschen denn gar kein Leben?” 
Aus was, so heißt es weiter, könne der Künstler 
schaffen, wenn nicht aus dem Leben, und: sei die= 
ses Leben denn nicht nur dann von künstlerisch 
produktivem Gehalte, wenn es immer zu neuen, 
dem Leben entsprechenden Gestaltungen treibe? 


„Ist denn dieses Kunstarbeiten an alten Lebens- 


momenten herum künstlerisches Schaffen?”, und 
er betont: diese Art von ‚Machen‘ sei kein ‚Kunst= 
wirken‘! „Welche Selbstgefälligkeit bei wie viel 
Armuth verräth es nicht, wenn man älteren Ver- 
suchen so nachhelfen will!“ 


Anschließend weist er erneut auf jene zu der da= 
maligen Zeit vieldiskutierte, mehr oder weniger 
glaubwürdige Tatsache oder Scheintatsache hin, 
daß ihn Holländer, Tannhäuser und Lohengrin 
kaum noch kümmerten — versteht sich, weil er 


‘seine musikdramatische Konzeption inzwischen 


grundlegend geändert hatte! — und er eine Neu= 


 aufführung von Rienzi sogar — von dem er sich 


damals lossagte — nicht einmal mehr gestatten 


würde. Wenn er sich — wenn auch mit Widerwillen 


— überhaupt noch mit den drei erstgenannten 


. Opern beschäftige, dann nur deshalb, weil er sie 


wegen unvollkommener Vorstellungen niemals 
richtig verstanden worden wisse. Wäre ihnen die-= 
ses Recht einer verständnisreifen Modellauffüh- 
rung, wie sie Raffs Oper immerhin erfahren hatte, 
jemals zuteil geworden, dann würde er ‚den Teufel 


‚mehr nach diesem Überlebten fragen‘. 


Nun endlich folgt jene berühmte, zumal aber auch 
immer wieder falsch zitierte Stelle des Zürcher 
Schreibens vom 8. September 1852: „Kinder! 
macht Neues! Neues! und abermals Neues! Hängt 
Ihr Euch an’s Alte, so hat Euch der Teufel der 
Inproductivität, und Ihr seid die traurigsten Künst: 
ler!“ — wobei noch zu wissen bleibt, daß der Vor- 
wurf der ‚Inproduktivität’ dem zeitbedingten 
Schlagwortarsenal des 19. Jahrhunderts gegen die 
zeitgenössische Kunst entliehen ist und damals 
genau so beliebt war wie die stereotyp herunter- 
geleierten Schlagworttiraden vom Schlage etwa des 
‚Intellektualismus’, der ‚Willkür‘, der ‚Unnatur‘, 
des ‚Chaos‘ und anderer gegen die moderne Musik 
des 20. Jahrhunderts. 


Bezeichnenderweise nimmt Richard Wagner einige 
Abschnitte vorher schon zur Cellini-Oper des Hec- 
tor Berlioz Stellung, und zwar im selben Sinne wie 


zu Raffs Alfred. Es ‚betrübe‘ ihn, so meint er, daß 
Berlioz noch an die Bearbeitung seines Benvenuto 
Cellini gehen wolle oder solle, eines Werkes, das, 
wenn er sich nicht irre, über zwölf Jahre alt sei. 
„... hat sich denn Berlioz seitdem nicht weiter 
entwickelt, um etwas ganz Anderes zu machen? 
Welch ärmliches Zutrauen zu sich selbst, auf eine 
so frühere Arbeit wieder zurückkommen zu müs= 
sen.” Nach weiteren musikdramatischen Erörte= 
rungen, mit denen er nachzuweisen sucht, daß Ber= 
lioz’ Oper im Text verfehlt sei und der Musiker 
nimmermehr aufhelfen könne, was dem Dichter 
abgehe, betont er noch härter: „Für mich hat es 
etwas Grauenhaftes, diese galvanischen Wieder- 
erweckungsversuche mit anzusehen! Berlioz soll 
doch nur um des Himmelswillen eine neue Oper 
schreiben; ...“ Es folgen dann noch einige Sätze 
über Cellini und Berlioz, bevor sich der Brief dem 
Thema Raff zuwendet. 


Wagner zeigte sich also mit einer Überarbeitung 
eines zeitlich zurückliegenden Stückes durch den 
Komponisten nicht einverstanden, weil er den 
Standpunkt vertrat, ein Komponist solle, wenn er 
schon schriebe, besser gleich neue Werke schreiben, 
statt ältere überzufrisieren. Das wollte denn auch 
jenes zum Schlagwort degradierteWagner=Zitat von 
den Kindern besagen, die doch etwas Neues machen 
sollten. In ihm liegt weder die Rechtfertigung ex= 
perimenteller noch die Propagierung eigentlich 
neuer Musik — die Wagner an ganz anderer Stelle 
aussprach —, sondern, will man überhaupt Wag-= 
ners Reaktion auf einen fast schon belanglosen 
Zwischenfall in seinem Leben tiefer ausdeuten, 
dann höchstens eine impulsive Stellungnahme zum 
Thema der Neufassungen. Erst die Doppel-= 
beziehung des Zitats, seine Aufgipfelung in einen 
zum wirklichen Sachverhalt unstimmigen Bezug 
erbrachte die bekannte und übliche Auslegung, die 
dann allerdings geradezu den Leitgedanken einer 
ganz neuen künstlerischen Bewegung bildete. Um= 
gekehrt ist es ebenso beachtlich, mit welchem Ge= 
schick man sich historischer Fakten fehlversichert, 
um die Stoßkraft neu auftauchender geistiger Ideen 
schon im vorhinein gerade abzuschwächen oder gar 
unwirksam zu machen. Fast alle Theoretiker des 
sogenannten Neoklassizismus — Strawinsky nicht 
ausgenommen — bedienten sich des Verdi=Zitats 
„Zurück zum Alten — es wird ein Fortschritt sein“, 
um ihre schicksalshafte Wende von 1923/24 glaub= 
haft zu machen; und vielleicht war es ihr gutes 
Recht, sich durch einen anerkannt Großen gegen 
eine zweifellos unlautere Kritik abzusichern, einen 
seiner Sätze zu isolieren und zum Motto ihrer Be= 
wegung zu machen. Darüber hinaus ist aber gerade 
dieses Wort janusköpfig und läßt, außerhalb seines 
Originalzusammenhangs betrachtet, ebensogut 
eine modern=feindliche Auslegung zu, die man sehr 
schnell gesehen und von der man Gebrauch ge- 
macht hat. Aber auch hier zeigt die systematische 
Ausleuchtung der wirklichen Fakten die Fehlsicht 
derer, die im Rahmen einer bedingungslosen und 
beschränkten Restaurierung überholter Musik- 
denkformen versuchten und versuchen, Verdis 
Namen zur Ausspielung von Musik gegen Musik 
einzusetzen; denn in Wirklichkeit faßte Verdi in 
diesem Satz seine Bitterkeit gerade gegen die Alten 
zusammen. 


Als Junge hatte er die Aufnahmeprüfung in das 
Konservatorium nicht bestanden und später sein 
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ganzes Leben lang unter dieser Zurücksetzung ge= 
litten. Ausgerechnet ihm nun, der dann von Kon- 
servatorien und Musikschulen niemals mehr etwas 
wissen wollte, wurde schließlich der Direktorposten 
des Königlichen Konservatoriums angeboten — für 
Verdi zweifellos der ersehnte Augenblick der Ver- 
geltung. Unter dem 5. Januar 1871 schrieb er einen 
höflichen, aber entschiedenen Ablehnungsbrief an 
Francesco Florimo, in dem es unter anderem heißt, 
er sehe sich leider außerstande, den Kontrapunkt 
an einem Konservatorium so zu lehren, wie er auf 
Konservatorien nun einmal gelehrt werden müsse, 
nämlich streng und „alt“. Verdi schließt den 
Wunsch an, der Historiker möge jemanden finden, 
der „vor allem gelehrter Kenner wäreund streng im 
Unterricht“. Und endlich heißt es dann noch: „Die 
Freiheiten und Verstöße beim Kontrapunkt mögen 
in der Oper hingehen und sind da sogar manchmal 
schön: in Konservatorien nicht. Zurück zum Alten 
— es wird ein Fortschritt sein!” 


Diese Sätze enthalten offenkundig nur Hohn. Verdi 
war zu dieser Zeit nicht nur der berühmteste ita- 
lienische Komponist, der seit langem wieder der 
italienischen Musik neue Weltgeltung zu verschaf- 
fen gewußt hatte — mehr noch als das war er 
Träger eines pikanten politischen Namens, in dem 
sich für die Jungitaliener die Sehnsucht nach einem 
geeinten italienischen Königreich mit Rom als 
Hauptstadt verkörperte. Und ausgerechnet er be= 
zeichnete sich und seine neue, längst anerkannte 
Art des Komponierens unter einem für den Ein- 
geweihten geradezu lächerlich wirkenden Vorwand 
als für italienische Konservatorien untragbar. 


Nur um eine bewußte Trennung zwischen seiner 
lebendigen Kompositionstechnik und den anachro- 
nistischen Konservatoriumskontrapunktierereien 
herzustellen war Verdis Brief geschrieben worden 
und nicht aus dem Grunde, eine zumal noch sehr 
zweifelhafte historische Rückwendung zu einer 
Kompositionstechnik einleiten zu helfen, durch 
deren Überwindung sich doch Verdi gerade erst 
seinen künstlerischen Namen erworben hatte. So 
witzelt er über den „gelehrten Kenner“, versteht 
sich über denjenigen, der über die alten Theoretiker, 
nicht aber über die Musiksituation Bescheid weiß, 
in der er selbst lebt. Und Verdi mag dabei geahnt 
haben, daß nun endgültig jene Zeit angebrochen 
sei, in der sich in Italien, Frankreich und Deutsch= 
land die Musik und ihre kompositorischen Träger 
im Kampf gegen, nicht in der Förderung durch die 
systematisierten Musikschulen entwickeln sollten. 


Wenn ein Zitat die Sache trifft, die eigentlich erst 
aus dem eine geistige Stellvertretung übernehmen= 
den Zitat hervortauchen sollte, dann erspart es 
bestenfalls Zeit, indem es verbindlich, wenn auch 
ungenügend die Gedanken- und Beweiskette ver= 
kürzen hilft, deren ausführlichem Verfolg der gei= 
stige Mensch nun einmal nicht entraten kann. Aber 
mehr als die ohnehin vereinzelte Treffsicherheit 
freut, ängstet die Gefahr des Mißbrauchs, in 
schweren geistigen Prozessen errungene philoso= 
phische oder allgemeinwissenschaftliche Erkennt- 
nisse im Sinne positivistischer, banaler Sprich- 
wort-Pseudoweisheiten als unverstandene System= 
reste zu Objekten umzufälschen, die nichts mehr 
aussagen als das unendliche Bildungsphilistertum 


derer, die sich ihrer bedienen. 


Denn gerade Schlagwortzitate bieten weit mehr 
noch als bloß Einblicke in falsch verstandene Zu= 
sammenhänge — sie sind wesentliche Zeugnisse 
für die psychische Struktur bestimmter Gesell- 
schaftsschichten, die mit hingeschmetterten Halb- 
wahrheiten einen Bildungsstand zu suggerieren 
versuchen, den ihre Manipulatoren in Wahrheit 
gar nicht besitzen. Der ahnungslose Hörer hin- 
gegen beugt sich in Ehrfurcht vor der Autorität 
all der vorgebrachten Dichter- und Gelehrtennamen 
und mehr noch vor dem Mann, der mit scheinbar 
wissenschaftsgepanzerten Weisheitssprüchen wie 
mit leichten Bällen jongliert und selbst natürlich 
viel zu geschickt ist, um jemals erkennen zu las= 
sen, aus welch zweifelhaften Quellen er sein ver= 
meintliches Wissen geschöpft hat — nämlich in der 
Mehrzahl nicht aus den Originaltexten, sondern 
aus verdächtigen oder möglicherweise auch noch 
fehlinterpretierten Textproben zweiter Hand, von 
absolut falschen Lesarten eigener Schuld einmal 
ganz zu schweigen. So wird der Hörer apodiktisch 
mit Autorität abgefüttert, wo die logische Beweis= 
führung versagen würde. Die Autorität aber wie-= 
derum wird mit Schlagwortzitaten ziel- und plan= 
los und ohne Kenntnisse der echten Zusammen= 
hänge beschworen, um die Kritik zu ersticken und 
gleichzeitig den Hörer von dem Gedanken abzu= 
bringen, als würden ihm Steine für Brot gereicht. 


Je stärker dann die angerufene Autorität zu er= 
scheinen weiß, um so stärker fühlt die Sache sich 
gegen die Kritik an der Sache abgesichert — und 
je mehr oder je weniger Autorität im allgemeinen 
Kulturbewußtsein geschätzt wird, um so mehr 
oder um so weniger droht die Sache, deren Dienst 
das Zitat übernimmt, von ebenderselben Autorität 
verschluckt zu werden, die ursprünglich nur an= 
gezogen ward, um die Sache gerade erst zu offen= 
baren. Und über die autoritative Selbstbestätigung 
hinaus, also jenseits jener selbstzufriedenen Be= 
rufung auf etwas, das derselben Meinung ist und 
mag es letztlich auch noch so zitatunwürdig sein, 
fühlt man sich im unverbindlich=verbindlichen 
Rahmen des Schlagwortzitats der Auseinander= 
setzung mit solcher geistiger Substanz für über= 
hoben, die das Zitat nach landläufiger Meinung ja 
doch schon vorgedacht und auf die gültige, kürzeste 
Formel gebracht hat, mit der nach neu auftreten= 
den Sachverhalten nun buchstäblich „geschlagen“ 
wird. Hier, im bombenartig hingeworfenen Schlag= 
wortzitat und der Bequemlichkeit, die seine An= 
wendung und sein Verbrauch nun einmal mit sich 
bringen, erscheint alles das ausgeräumt, das die 
eigentlich geistige Existenz des Menschen aus= 
macht, Einsicht nämlich in die Strukturen des Da= 
seins zu gewinnen, um die Daseinsmechanismen 
ausheben zu können. 


Naturgemäß wird man dann stets diejenige Per= 
sönlichkeit am liebsten zitieren, die sich im allge= 
meinen Bewußtsein der höchsten Autorität erfreut; 
denn je unbestrittener die angerufene Autorität, 
um so härter wird das ausgeborgte „Wort” die 
Sache „schlagen“ und den Zitierenden bestätigen. 
Für Deutschland ist das natürlich Goethe. Dabei 
ist es auch hier wiederum eine Erfahrungstatsache, 
daß die Mehrzahl aller Goethe=Zitate falsch ge= 
braucht, also von ihrem eigentlichen Grunde ab= 
gelöst und mit manchmal wunderlichen Gedanken- 
verrenkungen verabsolutiert wird. Da Goethes be= 
kanntestes und autoritativstes Werk der „Faust“ 


ist, so sind denn auch die meisten aller Goethe= 
Zitate dem „Faust“ entnommen; aber die wenig= 
sten seiner übereifrigen Bewunderer stört es, daß 
die fliegendsten der fliegenden Faust-Wörter aus 
dem Munde des — Mephistopheles stammen, also 
gerade des Anti-Goethe, dessen verbanalisierende 
Lebensweisheiten nur Trugbilder und Wahn ent- 
halten. Diese Trugzitate haben dann wie die ande- 
ren ihren Weg als Goethe-Zitate gemacht, und 
zwar in jener allgemeingehaltenen, grundsätzlich 
auf nähere Quellenangabe verzichtenden und un= 
verbürgenden Märchenstilerzählweise: Goethe hat 
„einmal“ gesagt. 

Im Musikschaffen muß Goethe seinen Namen vor= 
wiegend immer dann zur Verfügung stellen, ‚wenn 
es darum geht, einen Musikklienten vor dem Vor= 
wurf in Schutz zu nehmen, zu wenig Theoretisches 
verfaßt zu haben. Denn Goethe hat „einmal“ ge- 
sagt: „Bilde, Künstler, rede nicht.” Aber auch die= 
ses Zitat, das heute zum Allgemeinplatz eines 
jeden lokalpatriotischen Musikschriftstellers ge= 
worden ist, ist ein Fehlzitat, weil die sinngebende 
zweite Hälfte des Spruchs unterschlagen wurde 
oder zumindest unbemerkt und ungedeutet blieb. 


Nun stehen Goethes theoretische Schriften auch 
an Umfang seinen rein poetischen nicht nach, so 
daß sich für einen selbständig denkenden Men= 
schen-schon von hier aus Zweifel an der Richtig= 
keit des Zitats selbst dann regen müßten, wenn 
er den genauen Zitatzusammenhang nicht kennt; 
denn der Verstand stellt eine zu offensichtliche 
Unstimmigkeit zwischen Zitat und Zitatträger fest, 
wenn der Satz „Bilde, Künstler, rede nicht” dahin= 
gehend ausgelegt wird, Goethe habe den Künstler 
ganz allgemein veranlassen wollen, nur zu „bil= 
den“, nicht aber sich auch theoretisch über seine 
Schöpfungen und Schöpfungsvorstellungen zu ver= 
breiten. Zitiert man den Spruch jedoch ganz, dann 
ergibt sich wieder der entschlüsselnde Zusammen= 
hang, auf den es eben immer ankommt und der 
auch im Falle dieses Zitats die Unstimmigkeit 


zwischen Zitat und seinem Träger aufhebt: „Bilde, 


Künstler, rede nicht — nur ein Hauch sei dein Ge= 
dicht”, anders ausgedrückt, der Dichter solle seine 
poetischen Ideen jeweils auf die kürzeste, künst- 
lerisch mögliche Formel bringen, ohne sie also 


'— vulgär gesprochen — im pseudoromantischen 


Sinne „breitzutreten” — von theoretischen Aspek= 
ten weiß das Zitat nichts. 


Dabei ist diese Art von Goethezitiererei gleichsam 
als Kulturkrankheit des modernen Deutschen nur 
das Symptom einer noch viel gefährlicheren Krank= 
heit, die wie eine Seuche umgeht und als Folge- 
erscheinung der gänzlich mangelhaften philosophi-= 
schen und geisteswissenschaftlichen Vorbildung 
weiter Akademikerkreise verstanden werden will: 
der sogenannten Halbbildung, der protzenhaftes 
Herumwerfen mit unverdauten Kulturbrocken zur 
zweiten Natur geworden ist. 


Das Schlagwortzitat als typische Äußerungsform 
der Halbbildung ist deshalb zu einer der größten 
Gefahren des heutigen geistigen Lebens geworden, 
weil die Forschung so unendlich viele sogenannte 
Kulturgüter nachschlagbar gemacht hat, daß nicht 
einmal mehr der Gelehrte noch in der Lage wäre, 
den ganzen Reichtum zu überschauen, geschweige 
denn bis in seine Einzelheiten zu kennen. Hier 
beginnt das Feld des halbgebildeten, sei es auch 
akademischen Faselhanses, der seine aus zweiter 


Hand bezogenen Zitate und Beweismittel heran= 
schleppt, Shakespeare zitiert, ohne ein Wort Alt= 
englisch zu können, sich aus Modephilosophen, 
wie Spengler und Ortega y Gasset, feindselige 
Sentenzen heraussucht, deren innerphilosophische - 
Zusammenhänge ihm fremd bleiben, der sich über 3 
das angeblich so dunkle Mittelalter erregt, ohne 
je einen lateinischen Traktat in der Hand gehabt 
zu haben, der einen Jesuiten mit einem Domini= 
kaner verwechselt und sich gleichzeitig über den 
vorgeblichen Anachronismus der christlichen Kirche 
nebst ihrer sagenhaften „christlichen Hypothek” 
vernehmen läßt, der großartig „Gesellschafts= 
wissenschaft“, d. i. Soziologie, betreibt, ohne aller- 
dings über das dazu nötige historische Tatsachen 
material und die entsprechende Methodik zu ver= 
fügen, der gegen die elektronische Musik wettert 
und nicht weiß, was ein Sinuston ist, ja, der selbst 
die Bibel auslegt, ohne auch nur zwei hebräische 
Schriftzeichen voneinander unterscheiden zu kön= . 
nen, und so fort — und der natürlich mit großer 
Geste aus aller möglichen Literatur zitiert, die er | 
nie im Original gesehen, geschweige denn gelesen, i 5 
sondern nur in Form unverstandener Lesefrüchte s 
aus Anthologien, alten Kalendern, Lesebüchern i 
und sonstigen Zitatproben ausgeklaubt hat. Wäh= ; 
rend aber die Wissenschaft ununterbrochen neue 
Ergebnisse fördert, die den Schatz. des Halbgebil- . 
deten an „Halbgewußtem” und damit gefährlich 1 
Mißverstandenem laufend vergrößern, nimmt bei + 
der schnellen Anhäufung weiteren positiven Wiss i 
sens die Zahl derer, die ihm auf einem bestimm- 1 
ten Wissenschaftsgebiet mit exakten Methoden F 
entgegenzutreten vermöchten, naturgemäß immer 

mehr ab. Das bedeutet, daß die Halbbildung, und i 
hier besonders ihre gefährlichste Entartung in 


Form politischzpropagandistischer Ausschlachtung 
demagogisch interpretierter Sachverhalte als Pen= 
dant absoluter Philosophie und Wissenschafts= 


feindlichkeit, zur Norm erhoben zu werden droht, 3 
wenn sich das einstmals so hochwertige, alte bür- 5 
gerliche Bildungsideal weitgehend als eine Kultur- 

verlogenheit niederschlägt, für die unter anderem 5 


noch das läppischste kosmetische Haarwuchsmittel 
autoritativ bekräftigt und hochtönend als „wissen= 5 
schaftlich erprobt“ auf den Markt gebracht werden d 
muß. Wie weit schließlich derartige demagogische - 
Informationen gehen können, bezeugen etwa mo- 


“ 
derne Sexualgeschichten, unter denen es solche gibt, s 
die auch nicht eine einzige Seite enthalten, auf der & 
die historischen Fakten nicht verdreht würden — \ 
versteht sich allein in der Absicht, einem emanzi- 
pierten Fleisch nachträglich eine erbauliche und 5 
verdauliche pseudomoralische Rechtfertigung tröst- ° 


lich und verantwortungsenthebend beizustellen 
und damit, staatspolitisch bedeutsam, der neur- 


asthenischen Selbstbeschuldigungstendenz ge- 
radenwegs in die Hände zu arbeiten. Das alles d 
führt zu einem Leerlauf, der auf die Dauer die d 
Explosion in sich birgt, suggeriert aber gleichzeitig % 
einem Ahnungslosen gegenüber den Anspruch auf ! 
totale Erkenntnis. ; 
Man muß sich erst einmal darüber klar geworden i 
sein, wie viele zu Schlagwortformeln erstarrte ; 
unverstandene Begriffsbildungen unser tägliches H 
Denken beherrschen. Man spricht von Materialis= ; 
mus und Dialektik, von Abendland und Christen- $ 


tum, von Humanität und Liberalismus — aber die- 
jenigen, die in der Lage wären, mit diesen Begriffen 
feste Vorstellungen zu verbinden, sind weitaus in 


der Minderzahl. Bestenfalls noch weiß man, daß 
etwa in unserem Land Materialismus etwas ganz 
und gar Schlimmes und Unschickliches ist, das sich 
vor allem für den feinen Mann von heute nun ein- 
mal nicht gehört, alldieweilen man hierzulande zur 
Zeit keinen Materialismus trägt, auch wenn man 


ihn tagaus, tagein in Reinkultur geradezu klas- 
sisch praktiziert. 


In der Musiksprache sind es Wortformeln, wie 
Aleatorik und seriell, punktuell und Dodekapho-= 
nie, die zu geheimnisumwitterten Zunftschlagwör- 
tern nicht zuletzt deshalb wurden, weil sie in so 
gelehrt=fremdwörterlicher, lateinisch-griechischer 
Gewandung einherstolzieren, und welche die we= 
nigsten von denen überhaupt zu definieren ver- 
mögen, die sie tagtäglich im Munde führen. Im 
übrigen gilt das nicht bloß für zeitgenössische Be- 
griffsbildungen — man denke an das unerschöpf= 
liche Thema Romantik, als Epochenbegriff gleich- 
sam so etwas wie ein begrifflicher Abfalleimer, der 
aufnehmen muß, was sonst im System nicht unter- 
zubringen ist, ein Tummelplatz für dilettantische 
Gefühlsergüsse übelster Art. Was im oberfläch- 
lichen Dahinreden alles als Romantik bezeichnet 
wird und es in Wahrheit nicht ist, würde allein in 
der bloßen Aufzählung mehrere Bände füllen — 
die dann doch nur enthielten, was Romantik alles 
nicht ist. Die genaue Begriffsbestimmung fehlte 
immer noch. 


So wie man sich im politischen Leben Phrasen 
unterstellt, die man selbst nicht versteht, weil sie 
nun einmal sinnwidrig sind, so operiert man auch 
auf musikalischem Gebiet weithin mit außer- 
musikalischen Schlagwortargumenten, die über= 
haupt nicht zu widerlegen sind, weil ihre groteske 
Absurdität sich hinter jenen eben so überaus ein- 
leuchtenden demagogischen Agitationen verbirgt, 
deren Zurückweisung Denkprozesse erfordert, für 
die überhaupt keine Zeit, in den heute üblichen 
Seifenblasendiskussionen ja nicht einmal mehr der 
Wunsch danach noch vorhanden ist. Wenn aber 
erst das Zitat demagogisch angezogen wird, dann 
liegt seine Demagogie nicht zuletzt in seiner schein= 
bar so treffenden Kürze, die nur eine Zeile und 
einige Sekunden braucht, um sich wirkungsvoll in 
Szene zu setzen, während seine Auflichtung in 
Form einer Rekonstruktion des bestehenden Zu=- 
sammenhangs — eigentlich sollte es ja umgekehrt 
sein, das Zitat erst aus der Rekonstruktion er= 
wachsen! — mit einem Vielfachen davon rechnen 
müßte. Und die meisten aller heute verbrauchten 
Schlagwörter waren ja auch einmal in einen sinn= 
vollen Zusammenhang sinnvoll eingefügte Begriffe. 


Wenn beispielsweise jemand der jüngsten Moderne 
mit dem Schlagwort von der „Dissonanzenmusik“ 
zu nahe tritt, so leuchtet die vorgebliche Dissonanz= 
haftigkeit der Neuen Musik einem jeden Laien als 
ganz selbstverständlich ein. Ehe man dann diese 
Selbstverständlichkeit als gerade nicht selbstver= 
ständlich klarlegen kann, muß man den Geg= 
ner so lange mit tonpsychologischen und ton- 
physiologischen Tatsachen vertraut machen, ihn 
mit Definitionen von akustischer und geistiger 
Schönheit, mit den musiktheoretischen Begriffen 
von Korisonanz und Dissonanz und dann noch mit 
den notwendigen, das Standpunktsbeharrungsver- 
mögen schwächenden, relativierenden historischen 
Fakten quälen, daß er endlich, wenn man nun beim 
Gegner wenigstens ein wirkliches Verstehen der 


zu behandelnden musikalischen Situationen vor= 
aussetzen und deshalb mit der eigentlichen Be= 
weisführung im engeren Sinne gegen die Unrich= 
tigkeit des Dissonanzvorwurfes beginnen kann, 
entweder nicht mehr hinhört oder aber in seiner 
demagogischen Geschicklichkeit längst ein anderes 
ebenso leicht in zwei Sekunden hinzuschmettern- 
des Schlagwort ausgespielt hat, mit dem das gänz- 
lich überflüssige Treiben auf anderer Ebene wieder 
von vorne anfängt. 

So wird sich etwa der imaginäre Pseudo-Goethe=- 
kenner, wenn man seinem Zitat vom „Bilde, Künst= 
ler, rede nicht” mit dem Fundortnachweis zu Leibe 
rückt, rechtzeitig genug seines Mephistopheles- 
Zitats „Grau, teurer Freund, ist alle Theorie” 
erinnern, und, wenn auch hier wieder kritisch an= 
gehakt wird, sich mit dem nächsten Mephistophe: 
les-Zitat „Mit Worten läßt sich trefflich streiten” 
abdecken, um, auch da aufgescheucht, das verzwei- 
felte Kreiselspiel mit dem nächsten Goethe-Mephi- 
stopheles-Zitat „Ich bin des trock’nen Ton’s nun 
satt“ selbstherrlich und elegant zu beenden. So 
werden, wie es gerade kommt, die Toten gegen die 
Lebenden und die Lebenden nach Bedarf gegen 
die Toten ausgespielt, indem der bestaunte Redner 
das eine Fehlzitat dazu benutzt, sich vor dem an= 
deren Fehlzitat zu schützen. Das Ganze führt zu 
einer rhetorischen Schraube ohne Ende und letzt- 
lich zu der alten Erkenntnis, daß Streitgespräche 
immer nur zwischen Parteien gleicher Farbe mög= 
lich sind, also immer nur dann, wenn sich die 


‚ Streitenden auf einer gemeinsamen Ebene zu bee 


gegnen vermögen. 

So wie mit dem Dissonanzvorwurf steht es mit 
allen anderen Gemeinplätzen, Fehlzitaten und 
Schlagwörtern, die zu Dutzenden im Umlauf sind 
und in ihrer brüchigen und berüchtigten Argumen= 


‚tationsbereitschaft teilweise schon auf eine beacht= 


liche, jahrhundertealte Tradition zurückblicken kön= 
nen: Melodielosigkeit und Dissonanzenhaftigkeit, 
Unnatürlichkeit und Chaotik, Intellektualismus 
und Überfremdung, Überzüchtung und Dekadenz, 
Engstirnigkeit und Manierismus, patriotische Nach- 
lässigkeit und mangelnde Humanität, Technisie= 
rung und Unmusikalität sind Wortprägungen, die 
in der Form, wie sie heute zumeist angebracht wer= 
den und gängig sind, gänzlich nichtssagende Halb= 
dilettantenphrasen bilden, auf die zu antworten 
bei dem Stande unserer Wissenschaft nahezu als 
verlorene Zeit bezeichnet werden muß. Aber den 
hier aufgehäuften Begriffsschutt wegzuräumen 
würde eine noch zumal ungedankte Lebensarbeit 
bedeuten, von der jener Halbgebildete, der in das 
Dilemma gänzlicher philosophischer Verwilderung 
erst hineingeführt hat und den die Klärung in 
erster Linie angehen müßte, ja doch niemals oder 
wiederum nur unzureichende, eben „halb“bildende 
Kenntnis nehmen wird. Ohne eine systematische 
Begriffssprachdeutung, die jeden musikhistorischen 
Begriff als geschichtlichen und zeitgenössischen 
Sprachbegriff ausglüht, ist wissenschaftliches Er=- 
kennen historischer Daten heute unmöglich gewor= 
den. Begriffe sind eben so etwas wie lebende We- 
sen, die sich im Laufe eines historisch nicht immer. 
genau feststellbaren Prozesses vom Inhalt her 
mehr oder weniger schnell verändern. Die scharf- 
sichtigste Kritik zersplittert deshalb unter Um= 
ständen am einfachen Wort, wenn sie den verhan= 
delten Gegenstand in die ihm zugehörende Be= 
griffswelt versetzt und die Andersartigkeit des 
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Sprachgebrauchs zugeben muß. Diese jeweils an 
verschiedenen historischen Orten fast notwendig 
auftretende Andersartigkeit des nur aus dem Zu-= 
sammenhang zu erschließenden Begriffsinhalts 
eines jeden Wortes zu leugnen oder auch einfach 
zu übersehen, macht aus dem. sinnerfüllten Begriff 
das sinnentleerte Schlagwort und aus dem sinn= 
gebenden Satz das sinnwidrige Schlagwortzitat, 
sinnwidrig deshalb, weil der ihm eigentümliche 
spirituelle Inhalt verfremdet und zu einer entindi- 
vidualisierten und nun allerdings allenthalben 
gängigen und abgegriffenen Münze verdinglicht 
wird. Aber alles, was entsteht, ist nur verständlich 
in dem Zusammenhang, in dem es entsteht. 

In seiner Selbst-Rezension von 1912 äußerte sich 
Busoni zur Berceuse Elegiaque, hier sei es ihm zum 
ersten Male gelungen, einen eigenen Klang zu 
treffen und die „Form in Empfindung aufzulösen“. 


- Voreilige Literaten schlossen von dieser Textstelle 


aus auf die Formauflösungstendenzen, deren sich 
Busoni als Theoretiker angeblich versehen habe, 
und begannen weiter, entsprechende Parallelen in 
seinen Kompositionen zu suchen — ein einiger= 
maßen erstaunliches Beginnen insofern, als sich 
der Romane Busoni ganz im Gegenteil in Wort und 


Ton immer zur klassisch festgefügten Form be= 
‚kannt hat. In Wahrheit übersah man denn auch 
hier den Zusammenhang — daß sich nämlich Busoni 
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Günter Engler 


Das Jahrzehnt hinter uns zeigt nicht nur ein dop= 
peltes, es zeigt viele Gesichter. Das gilt ganz 
besonders von der Oper oder, wie man sich an= 
gewöhnt hat zu sagen, vom Musiktheater. Manche 
Komponisten und viele ihrer Exegeten scheinen 
das Wort „Oper“ als eine Art von Beleidigung 
oder, weniger kraß gesagt, als überholt zu empfin= 
den. Das ist um so merkwürdiger, als gerade in 
unserem Jahrzehnt zahlreiche Züge dessen, was 
im 18. und 19. Jahrhundert die Oper ausmachte, 
auf erstaunliche Weise neu belebt wurde. Bleiben 
wir indessen ruhig beim Stichwort „Musiktheater“ 
und denken wir zugleich an die vielen Gesichter, 
unter denen es sich präsentiert: Nur die aller- 
weitest gefaßte Definition des Begriffs kann alle 
seine Erscheinungsformen umgreifen. 


Daraus folgt zugleich, daß auch diese Darstellung 
nicht das Bild eines gleichmäßig dahinfließenden 
Stromes wird entwerfen können, dessen Lauf eine 
auch nur halbwegs einheitliche Entwicklung wider- 
spiegelt: es gibt zahlreiche Ströme und Strömun-= 
gen, die sich zudem kreuzen und überschneiden. 
Das liegt schon weitgehend im Wesen des Musik= 
theaters äls einer komplexen, aus mancherlei Ele= 
menten zusammengesetzten Kunst. Und es liegt 
ebenso im Wesen einer Zeit, die keine allgemein 
anerkannten, gängigen Formeln, keine Einbahn= 
straßen des Schöpferischen mehr kennt, sondern 
ihr Reich in einzelnen, durchaus individuellen Lö= 
sungen sich neu zu erobern im Begriff ist. 


Dennoch gibt es selbstverständlich Gemeinsam= 
keiten, und sie herauszuarbeiten, ist der Gegen= 
stand dieser Betrachtung. Wir werden also, wenn 
nicht zu einem eindeutigen Strom der Entwick= 
lung, so doch zu einem Panorama kommen, des= 
sen verschiedene Aspekte der Erhellung der glei= 
chen Sache dienen. Dabei erscheint es zunächst 
nützlich, sich die Situation des Komponierens um 
1950 in Erinnerung zu bringen. Damals war der 
Neoklassizismus sowohl der Strawinskyschen wie 
der Hindemithschen Faktur als Vorbild und schule- 
machendes Agens bereits auf dem Rückzug be= 
griffen. Die Komposition mit den berühmten zwölf 
Tönen, nach dem Vorgang Schönbergs und der 
Wiener Schule, war schon auf dem besten (oder 
schlechtesten) Wege, zu einer Art von musikali= 
schem Esperanto zu werden, und ihre fortge= 
schrittensten Jünger gingen bereits daran, nach 
dem Muster Weberns den gesamten tönenden 
Raum einschließlih der Klangfarbe durchzu= 
organisieren, d.h. im engeren und eigentlichen 
Sinne seriell zu arbeiten. 


Das sah nun allerdings sehr nach einer neuen 
Einbahnstraße aus, und vieles, was in jenen 
Jahren an absoluter Musik zu hören war, schien 
diesen Eindruck durchaus zu unterstreichen. Auf 
dem Musiktheater jedoch spielte die Auseinander- 
setzung um das musikalische Handwerk, mochte 


Magischer Realismus auf der Opernbühne 


“Tendenzen des Musiktheaters in diesem Jahrhundert 


sie in anderen Bereichen noch so heftig und bis 
zur persönlichen Invektive geführt werden, nur 
eine drittklassige Rolle. Wieder einmal zeigte es 
sich, daß auf der Bühne andere Gesetze gelten als 
in der übrigen Kunst: Entgegen jeder Wahrschein- 
lichkeit brach ein Jahrzehnt an, für das, aufs 
Ganze gesehen, die Bezeichnung „Opernfrühling” 
sicherlich nicht zu stark ist, zumal wenn man all 
die Hürden einkalkuliert, die der dramatische 
Komponist allein vom herrschenden Zeitstil her zu 
nehmen hatte. Doch die Antriebe zu dieser un= 
gewöhnlichen und unerwarteten Produktion kamen 
nicht in erster Linie, wie in der absoluten Musik, 
aus den zu lösenden handwerklichen Problemen 
— obwohl z. B. das Wort-Ton-Verhältnis ganz 
neu’ bewältigt werden mußte —, sie kamen aus 
den die Zeit und die Komponisten als ihre Seis= 
mographen beschäftigenden Themen, Stoffen und 
geistigen Haltungen. 


Damit bietet sich der rückschauenden Betrach= 
tung zugleich ein Ordnungsmoment an, das uns 
hilft, die Vielfalt der Erscheinungen zu über- 
schauen. Freilich müssen wir auch hier den Ge= 


danken, wir hätten es mit einer zeitlichen Ab= 


folge im Sinne der berühmten Fortschritts= 


schraube zu tun, sofort beiseite lassen. Es geht um 


Tendenzen, Trends, Neigungen. Was ist schon ein 
Jahrzehnt in der Geschichte der Kunst? Unter 
dem Vergrößerungsglas allerdings, das unser ge= 
ringer zeitlicher Abstand von diesem Jahrzehnt 
darstellt, ist die Ordnung, die wir vorzutragen 
haben, durchaus legitim. 


Kunst kommt nicht von Können, sondern von 
Müssen, hat Schönberg einmal gesagt. Deshalb 


scheint es uns angemessen, an den Anfang dieser 


Ordnung jene Themengruppe zu stellen, die in 
unserm Halbjahrhundert die Künstler aller Spar= 
ten, die Schriftsteller wie die Maler, am stärksten 
herausgefordert hat: das Verhältnis zwischen dem 
einzelnen und den anonymen Mächten, die sein 
Leben umgreifen. Dieses, ich möchte sagen: zen= 
trale Thema unserer Zeit, für das literarische und 
optische Vorlagen seit 30 Jahren existieren, ist mit 
den Erschütterungen des zweiten Weltkrieges und 
einer gesellschaftlichen Revolution ersten Ranges 
eigentlich immer brennender geworden. Nun fin= 


det es sich also auch auf der Musikbühne wieder, 


und zwar in den beiden stofflichen Gestalten, die 
ihm angemessen sind: als Zeitgeschichte und als 
zeitlos-symbolische Auseinandersetzung. 


Am Anfang und am Ende unseres Jahrzehnts ste= 
hen zwei Versuche, diese unsere Gegenwart auf 
gegenwärtige, handgreiflich=realistische Weise zu 
bewältigen. Gian=-Carlo Menottis „Der Konsul” 


ist ebenso Zeittheater wie der „Martin Korda, . 


D. P.” des Seniors der holländischen Komponisten 
Henk Badings. Menottis Stück spielt in der Visa= 
abteilung eines Konsulats, deren unpersönliche 
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Bürokratie sinnlos über Entkommen oder Nicht= 
entkommen vor der Diktatur entscheidet. Bei Ba= 
dings ist es die Angst vor der Wiederholung 
seines Schicksals, die einen der Diktatur Ent- 
flohenen im Aufnahmelager in den Tod treibt. 
Zwei Stoffe also, an deren „Wahrheit“ — das 
Wort in Anführungszeichen und im Sinne einer 
Zeitungsnachricht verstanden — nicht zu zweifeln 
ist. Wenn trotzdem beide Werke eher zu inter- 
essieren als zu erschüttern vermocht haben, so 
kommt das fast ausschließlich auf das Konto der 
Musik, oder genauer: auf das Konto einer ge= 
wissen Inkongruenz zwischen Stoff und musikali= 
scher Gestaltung. Menotti kommt vom Verismo 
her, und sein „Konsul“ ist im Grunde ein moder= 
nisierter Puccini: Im Streit um Fragebogen und 
Visazwang gibt es zwar ein paar harte, ja schrille 
Klänge, doch das Formgerüst der Oper alten Stils 
und die eingestreute Arienschwelgerei verwischen 


 flugs alle Dämonie. Auch Badings bietet für die 


Angst seines Helden einige Meter Elektronik, 


‚dazu Songs und Marschelemente auf. Doch der 


Großteil seiner Partitur ist ein beruhigender Neo= 
klassizismus zweiter Hand, der Grauen einfach 


nicht aufkommen läßt. 


Wie sehr diese Kongruenz entscheidend ist, wird 
an zwei gegensätzlichen Beispielen deutlich: Der 
Österreicher Gottfried von Einem, der seinen Sinn 


“ für das Musiktheater mehrfach bewiesen hat, hat 


den Text seiner Oper „Der Prozeß“ aus Kafkas 
gleichnamigem Roman bezogen — hier klingt eine 
literarische Tendenz an, von der noch zu reden 
sein wird. Dieser „Prozeß“ ist vom Stoff her das 
gerade Gegenteil der vorgenannten Stücke: Das 


' Verfahren, bei dem man nicht weiß, worum es 
geht, vor einem Gerichtshof, den man nicht er: . 


kennt, schildert in beklemmender Symbolgestalt 
die Ohnmacht des einzelnen. Wieder ist es die 
Musik, die vordergründig und realistisch die 
Linien der knappen äußeren Handlung nachzieht 
und sie damit um einen Teil ihrer Tiefendimen= 
sion bringt. Umgekehrt der grandiose Einakter 


. „Der Gefangene” des Italieners Luigi Dalla= 


piccola: sein Held, alles andere als ein Held, 


Opfer einer nicht näher definierten Inquisition, 
wird von seinem Kerkermeister, dem er fast ent= 


kommt, davon überzeugt, daß die eigentliche Frei= 
heit die freiwillige Rückkehr in die Nichtfreiheit 
sei — unwillkürlich erinnert man sich Orwells 
gespenstischer Zwiedenk=Parole „Freiheit ist Skla= 
verei”. Auch hier also kein realer Vorgang, wenn 
er auch Spuren historischen Hintergrunds auf- 
weist; hier aber geht die Musik bis ins technische 


' Detail mit der Sache überein. Das Werk ist zwölf= 


tönig geschrieben mit jenem Schuß von Melismatik 
und Arioso, der so oft ein Vorzug italienischer 
Reihenkompositionen ist, und von den drei gleiß- 
nerischen Akkorden des Anfangs an — nichts 
anderes als Ballungen der Grundreihe — kreist die 
Musik ihr Opfer unerbittlich ein: ein Vorgang, 
den man auch ohne Kenntnis des kompositori= 


‚schen Handwerks zwingend empfindet. 


In den beiden letztgenannten Werken ist das 
eigentlich gegenwärtige Thema bereits zeitlos= 
symbolisch maskiert. Dieser Zug zur Maske findet 
noch weitere Ausprägungen. Da ist vor allem 
jener seit den zwanziger Jahren oft geübte Ver- 
kleidungstrick, der auch jetzt wieder aufgenom= 
men wird: die Antike als Mittel zur indirekten 


Darstellung eines Gegenwartsproblems. Hier sind 


also nicht Gestaltungen antiker Stoffe wie etwa 
Orffs „Antigonae“ gemeint, sondern jene bewuß- 
ten Verfremdungen und Banalisierungen, die die 
Antike lediglich als Kostüm benutzen. Wiederum 
zwei Beispiele sehr verschiedener Art: Der Schwei= 
zer Rolf Liebermann hat in seiner „Penelope“ 
eine moderne Weltkriegs-Heimkehrergeschichte 
mit der Odysseus-Heimkehr kombiniert, wobei 
diese — obendrein voll betonter Anachronismen — 
jener nur als Kontrast für ihr brutales Ende dient. 
Das andere: Brecht/Dessaus „Verhör des Lu= 
kullus“. Weder der kulinarische Feldherr noch das 
römische Kaiserreich interessieren die Autoren im 
Grunde — beide werden zur Genüge lächerlich 
gemacht. Sie dienen nur als Vorwand, ein Lehr- 
stück gegen den Krieg abzuspulen. Und auch hier 
wieder treffliche Kongruenz von Sache und Stil: 
Mit der verfremdeten Antike geht eine banal ver= 
fremdete Allerweltsmusik genau überein. 


Bei allen diesen im Kern zeitnah gedachten Stof= 
fen werden weder Ideale noch Mustermenschen 
aufgerichtet. Dennoch wäre es kurzsichtig, dem 
Künstler das alte Schlagwort von der „Zertrüm= 
merung des Menschenbildes“ vorzuhalten. Nicht 
er, die Zeit hat es zertrümmert, und wenn er die 
Bruchstücke im Spiegel seiner Werke zeigt, so 
liegt darin eine zutiefst humane Bemühung: der 
Versuch, diese gefährdete gegenwärtige Existenz 
in der künstlerischen Gestaltung zu bewältigen — 
ein Akt von Magie und im übrigen eine Aufgabe, 
die sich Kunst, mit jeweils verschiedenen Mitteln 
und Inhalten, zu allen Zeiten gestellt hat. Diese 
Bemerkung erscheint notwendig im Hinblick auf 
eine Reihe von Werken, die das zertrümmerte 
Menschenbild sogar zum eigentlichen Gegenstand 
haben, etwa des Engländers Humphrey Searle 
eindrucksvolles „Tagebuch eines Irren“ nach Go= 
gols Novelle, das mit seriellen Mitteln die fort= 
schreitende Schizophrenie seines Helden geradezu 
protokollarisch aufzeichnet, oder auch Boris Bla= 
chers „Rosamunde Floris“ nach einem späten Stück 
Georg Kaisers, dessen Titelgestalt, mehrfache 
Mörderin, von Autor und Komponist in ein Ge= 
wand glasklarer Gewissenlosigkeit gehüllt wird, 
die die Schuldfrage schon aufzuheben scheint. 
Beide Werke zeigen übrigens wieder die Neigung 
zur literarisch anspruchsvollen Vorlage. 


Doch das Musiktheater ist auch in diesem Jahr- 
zehnt keineswegs so eng, sich mit einer einzigen 
Farbe, einer großen Problemstellung zu begnügen. 
Im Zusammenhang mit dem, was vorhin über 
Maskierung gesagt wurde, ist zunächst noch ein 
starker Zug zum Symbolismus zu vermerken, der 
Märchenhaftes oder Historisches in den Rang 
eines Gleichnisses versetzt. Hans Werner Henzes 
„König Hirsch“ spielt in einer durch und durch 
artifiziellen Welt von Symbolen, zugleich in deren 
musikalischer Bewältigung eines der wesentlich- 
sten Werke des Jahrzehnts. Hierher gehört auch 
die als erste Weltraumoper vielbestaunte „Aniara“ 
des Schweden Karl Birger Blomdahl; was hier in 
der Form eines Raumflugs samt Weltuntergang 
als Zukunftsmusik im doppelten Sinne aufscheint, 
ist der Absicht nach ein Gleichnis unserer heu- 
tigen, aus Seelenlosigkeit und geistigem Chaos 
gemischten Gegenwart — ein Menetekel eher als 
eine technische Vision. Historie als Exempel — 
und damit wiederum aufs Heute bezogenes Sym- 
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bol — gestaltet auch Paul Hindemith in seiner 
Kepler-Oper „Die Harmonie der Welt” und, mit 
umgekehrten Vorzeichen, Ernst Krenek in „Pallas 
Athene weint“. Dabei ist beiden, ungeachtet der 
gänzlichen Verschiedenheit des Ausgangspunktes 
wie des kompositorischen Verfahrens, ein starker 
Bekenntnischarakter der Musik zu eigen. 


Aber die Farbenpalette des Musiktheaters ist noch 
lange nicht erschöpft. Sie weist, neben dieser so-= 
zusagen negativen Bestandsaufnahme der Wirk- 
lichkeit, auch jene Kategorie auf, die versucht, 
die alten Werte wieder auf der Bühne zu instal- 
lieren, und hier steht, gleichviel was wir von dem 
künstlerischen Ergebnis halten mögen, der reli= 
giöse Vorwurf an erster Stelle. Zwei Komponisten 
haben es im vergangenen Jahrzehnt unternom= 
men, religiöse Stoffe im Musiktheater zu gestal= 
ten: Carl Orff und der Westschweizer Frank 
Martin. Ebenso bezeichnend wie naheliegend, daß 
beide in die Nähe des spätmittelalterlichen My= 
sterienspiels auswichen, Martin in strenger Stil- 
gebundenheit, Orff seinen mimischen Grundvor- 
stellungen entsprechend eher der Volkskomödie 
benachbart. Sein Weihnachts- und noch mehr 
sein Osterspiel sind denn auch mehr schauspie= 
lerische Spiegelungen der heiligen Geschichte, in 
denen Musik eine untergeordnete Rolle spielt. 
Martins „Mysterium der Geburt“ hingegen, fast 
durchkomponiert, legt wie mit den prunkenden 
Farben und gezirkelten Gesten eines Jan van 
Eyck das große Wunder auch musikalisch dar — 
mit einem fast rührenden Glauben daran, daß 
erweiterte Tonalität und Reihe in der Lage seien, 
Gottvater persönlich in unserer Zeit sprechen zu 


lassen. 


So gelangt die Heilswelt, die ja zugleich auch die 
heile Welt ist (im Gegensatz zu unserer Bruch= 
stücksgegenwart), dicht neben jene auf die 
Rampe des Musiktheaters, und um das Maß der 
Kontraste voll zu machen, auch nicht neben eine 
weitere Gruppe oder Gattung, die sich um das 
zerstörte Menschenbild keine Sorgen zu machen 
scheint: die musikalische Komödie. Es soll hier gar 
nicht von den nicht einmal wenigen Unternehmen 
die Rede sein, die im Gefolge eines Wolf=Ferrari 
oder Reznicek eine Art von heiterem Gebrauchs= 
theater mit den Mitteln der Spätromantik auf-= 
leben lassen wollen, sondern von jenen Werken, 
die eine eigentlich zeitgenössische Sprache spre= 
chen, und selbst diese Liste ist nicht kurz. Da ist 
Werner Egks „Revisor“ nach Gogols vielgespiel- 
tem Stück, eine Parlando-Oper von flinkem Witz; 
da ist Liebermanns „Schule der Frauen“ nach 
Moliere, inzwischen wohl die erfolgreichste mo= 
derna Buffa; da ist aber auch Blachers „Preußi= 
sches Märchen” von 1952, eine recht überzeugende 
Vereinigung von Ballett und groteskem Sing= 
theater. Schließlich gehören hierher zwei Werke 
des verstorbenen Exiltschechen Bohuslav Martinu, 
„Die Heirat“, wiederum russischer Provenienz, 
und „Die Schankwirtin“ nach Goldonis unsterb= 
licher „Locandiera“. Und im letzten Jahr erst sah 
man einen jüngeren Landsmann Martinus, Jan 
Hanus, ebenfalls mit einer Goldoni=-Vertonung 
debütieren: „Der Diener zweier Herren” ist nach 
Prag nun auch in Westeuropa bekannt geworden. 


Die Feststellung, daß auch hier, auf einem Felde, 
das als pure Unterhaltung abgestempelt ist, an 
neuen Formen und neuen Lösungen alter Pro= 
bleme gearbeitet wurde, ist wichtig. Der Versuch 


etwa, die Reihenkomposition der Komödie dienst= 
bar zu machen, wie er am konsequentesten in 
Liebermanns „Schule der Frauen“ unternommen 
wurde, ist, obschon mit erheblichen Abweichungen 
vom Dogma, erkauft, ein wesentliches Novum. 
Ein anderes aber ist allen in dieser Gruppe ge= 
nannten Werken gemeinsam und setzt sie zugleich 
von ihren musikhistorischen Vorbildern ab: die 
schon vorher verschiedentlich angemerkte Tat- 
sache, daß sie einen auf dem Sprechtheater oder 
mindestens in der Literatur anerkannten Vorwurf 
weitgehend original zur Grundlage der Kompo= 
sition übernehmen. 


Dieser Zug zum Literarischen geht durch das 
gesamte Bühnenschaffen des vergangenen Jahr- 
zehnts. Mit äußeren Anlässen, etwa dem Mangel 
an Librettisten, kann er in dieser Breite kaum 
erklärt werden. Sicherlich drückt sich darin eines= 
teils das artifizielle Element aus, dem der heutige 
Komponist schon von der Verfahrensweise, vom 
kompositorischen Handwerk her notwendig ver= 
pflichtet ist. Niemand kann heute mehr nur aus 
der Tiefe des Gemüts, aus ehrlicher Naivität wirk= 
lich zeitgenössisch komponieren. Das hohe Maß 
von Kunstverstand aber, das allein die Technik 
des Tonsetzens erfordert, sucht sich sein Äqui- 
valent in einer ebenfalls als artifiziell empfun= 
denen, weil endgültig vorgeprägten Form des 
Vorwurfs. Zum andern scheint das vorweg Ge= 
prägte wohl deshalb so anziehend, weil die musi= 
kalische Form erst im jeweiligen Einzelfall ge= 
funden werden muß — es gibt ja kein verbindliches 
Schema mehr. Daß der Komponist dabei die Frage 
des Betrachters in Kauf nehmen muß, ob denn 
durch die Vertonung dem literarischen Original 
wirklich eine neue Dimension hinzugewonnen 
wurde, ist nur die Kehrseite der Medaille: eines 
seiner Risiken unter anderen. 


Auf jeden Fall verdanken wir dieser literarischen 
Neigung auch auf dem Gebiet des ernsten Musik= 
theaters eine Reihe von Werken, und es scheint 
bezeichnend, daß gerade die wichtigsten, die 
charakteristischsten und, soweit wir das heute 
übersehen können, die für die Zukunft der Oper 
folgenreichsten sich in dieser Gruppe befinden. 
An erster Stelle ist da Wolfgang Fortners Ver- 
tonung von Garcia Lorcas „Bluthochzeit” zu 
nennen, ein Sonderfall in musikalischer wie dra= 
matischer Hinsicht. Fortner hat das weitgehend 
lyrische Drama des Spaniers nicht einfach durch- 
komponiert, sondern von seinem magischen Kern 
her, der Waldszene, ein lockeres Netz von Musik 
darübergebreitet, so daß sich äußerlich eine Misch- 
form von Sprech= und Singtheater ergibt, fast ein 
„Schauspiel mit Musik”. In Wahrheit musiziert 
er — was in unserer Zeit bisher nur einmal ge= 
lungen ist, nämlich durch Orffs „Sommernachts- 
traum”-Musik — nicht am Stück entlang, sondern 
tief im zauberischen Vorgang der Szene: Musik 
als Beschwörung. 


Hierher gehört aber auch ein Stück wie des Ber- 
liners Giselher Klebe „Die tödlichen Wünsche“, 
das die geheimnisvolle Atmosphäre von Balzacs 
„Le peau de chagrin“ in erstaunlicher Dichte 
musikalisch einfängt — wieder taucht das Stich= 
wort „Magie“ auf. Und schließlich sind hier zwei 
Werke zu nennen, die als komplette Klassiker- 
Vertonungen den Typus der literarischen Oper 
am reinsten verkörpern: Klebes „Räuber“ nach 


Schillers Sturm und Drang-Drama und Hans Wer- 
ner Henzes „Prinz von Homburg“ auf Kleists 
Text. In beiden Fällen ist das literarische Original 
weitgehend getreu erhalten worden, es wurde im 
wesentlichen nur auf das Maß eines Opernabends 
gekürzt. Das bedeutet unter anderem, daß auch 
Sprachfluß und Sprachmelodie des Urbildes be= 
wußt vom Komponisten aufgenommen werden. 
Hier geht es also nicht mehr einfach um den Stoff, 
um das, was man die Handlung nennt, sondern 
immanente künstlerische Eigenschaften des Textes 
werden zu anerkannten und absichtsvoll selbst- 
gestellten Aufgaben der Bühnenkomposition. Das 
ist der Punkt, wo sich musikalische Gestaltungs= 
fragen im engeren Sinne mit der Wahl der Text= 
vorlage koppeln. Und es ist für unsere Betrach- 
tung der Punkt, von der Darstellung der Inhalte 
— als der einen Koordinate eines Bezugssystems, 
das die Übersicht über eine Vielfalt von Einzel- 
erscheinungen erleichtern soll — nun zu den rein 
musikalischen Tatsachen überzugehen, auf charak- 
teristische Verfahrensweisen und ihre klanglichen 
Ergebnisse hinzuweisen. Die beiden großen Strö- 
mungen zeitgenössischer Komposition, die soge= 
nannte neoklassizistische, auf Erweiterung oder 
Verfremdung der Tonalität beruhende, und das 
Zwölftöne- bzw. serielle Prinzip, bestimmen 
natürlich auch das Gesicht der Musikbühne, wobei 
die zweite Strömung auch hier zu dominieren be= 
ginnt. Doch haben beide nur in Ausnahmefällen 
jenen dogmatischen Anstrich behalten, den sie in 


„Der Prozeß” vo 
Gottfried von Ei 
Oskar Röhling a 
Josef K. und 
Maria Hall als 
Fräulein Bürstne: 

tädtische Bühne 
Kiel 


der absoluten Musik so oft annehmen. Eine dieser 
wenigen Ausnahmen ist Hindemiths „Harmonie 
der Welt“: Der Glaube an die Tragfähigkeit des 
bei allen Ausweichungen und Härten im Kern 
tonalen Klangsystems, wie ihn Hindemith auch 
theoretisch niedergelegt hat, gibt dieser weit mehr 
sinfonischen als dramatischen Musik den Charak- 
ter eines Bekenntnisses. Auf andere Weise dogma- 
tisch sind auch die Werke Carl Orffs im ver- 
gangenen Jahrzehnt, die „Trionfi”, die „Anti- 
gonae” wie das Oster= und Weihnachtsspiel: Der 
heroische Versuch, im Zeitalter höchster Bewußt- 
heit der Künste zu den Quellen von Rhythmus 
und Melodie zurückzufinden, gebiert eine absichts=- 
volle Primitivität, mit einen kargen, vielfach von 


Wiederholung lebenden Klangbild. 


Im übrigen aber werden die verschiedenen kom: 
positorischen Techniken für die Musikbühne 
relativ frei gehandhabt, wobei selbst einander 
eigentlich ausschließende Verfahrensweisen durch- 
aus nebeneinander stehen können. Wenn etwa 
Liebermann in der „Schule der Frauen“ einen Teil 
seiner Motive und manches im Orchestersatz aus 
einer Reihe herleitet, trotzdem aber zu den ge= 
schlossenen Kleinformen seiner buffonesken Vor= 
bilder gelangt, so ist das in der strengen Theorie 
eigentlich gar nicht möglich. Es ist ja eine der 
Eigenarten des Zwölftöneverfahrens, daß sich aus 
seinem Grundgedanken keine Form zwingend ab- 
leiten läßt. Hier muß, um den Formgesetzen der 
Buffa als szenischem Ereignis Genüge zu tun, das 
Dogma zugunsten einer individuellen Lösung 
außer Kraft gesetzt werden. Um dieser Schwierig- 
keit aus dem Wege zu gehen, bedienen sich die 
meisten Autoren der musikalischen Komödie, von 
denen wir sprachen, mit Vorliebe des anderen, des 
im weitesten Sinne neoklassizistischen Weges, 
etwa Egk in „Revisor“ oder Hanus in „Diener 
zweier Herren”: Die geschlossene Form, die 
„Nummer“ im alten Sinne, die für diesen Typus 
mit Recht als ideales Kleid empfunden wird, läßt 
sich mit den Mitteln der erweiterten Tonalität, in 
der es noch ein Schlußgefühl gibt, im wahren 
Wortsinne zwang-=loser gestalten. Auch das Prin= 
zip der szenischen Beschleunigung, der Stretta= 
Effekt, für die Buffo-Oper geradezu lebenswichtig, 
wäre anders mit modernen Mitteln nur schwer zu 
bewirken. 


Läßt sich hier noch halbwegs von Gattungsmerk= 
malen reden, so sind wir auf dem Gebiet des 
ernsten Musiktheaters fast gänzlich auf Einzel- 
züge und Einzellösungen verwiesen: Entgegen 
dem oberflächlichen Höreindruck, dem, wie es gern 
gesagt wird, alles gleich klingt, gibt es eigentlich 
nur Personalstile. Sie können sogar beim gleichen 
Komponisten von Werk zu Werk erheblich unter- 
schieden sein. Giselher Klebe hat ein Beispiel 
dafür geliefert: Während der Einakter „Caesars 


Ermordung“ (der Text ist das Kernstück aus 
Shakespeares „Julius Caesar”) in härtester Dodeka- 
phonie durchorganisiert ist, die sich zusätzlich des 
Tonbandes als einer zweiten gleichzeitigen Klang- 
ebene bedient, zaubern die „Tödlichen Wünsche“ 
auf einem fast impressionistischen Orchesterunter- 
grund ein ebenso dramatisches wie feinfädiges 
Bild indirekter Magie. Und in der „Räuber“- 
Vertonung gelang ihm eine imponierende Ver- 
bindung von rezitativischem Gesangsstil mit 
orchestralem Formgefühl, das die sich scheinbar 
am Text entlangspulenden Szenen zu musikali= 
schen Einheiten bindet. 


Gibt es also gar keine Gemeinsamkeiten, keine 
Andeutung eines Weges, der in diesem an sich so 
reichen Jahrzehnt abgeschritten sei? Ich glaube, 
daß man an dem Werk Hans Werner Henzes 
einiges von dem ablesen kann, was — mit aller 
gebotenen Zurückhaltung — als Ergebnis und als 
Chance des Musiktheaters sich darstellt. Henze 
hat nach dem bemerkenswerten „Boulevard Soli= 
tude” für die Opernbühne zwei so grundverschie= 
dene Werke wie das symbolistische Märchen 
„König Hirsch“ und die Kleist-Vertonung „Der 
Prinz von Homburg“ geschrieben. Und doch 
scheint sich hier, durchaus in Übereinstimmung 
mit einzelnen Zügen in den Werken seiner Kol= 
legen, nur am deutlichsten und „fortgeschritten= 
sten”, so etwas wie eine große Linie abzuzeichnen: 
Das Klangbild wird immer beruhigter, Kompo= 
sitionsprobleme stehen wohl noch für den Kom= 
ponisten, nicht aber mehr für den Hörer im 
Vordergrund, sie verdrängen immer weniger das, 
was man die Aussage nennt. Es bahnt sich ein 
neues Gleichgewicht zwischen Orchester und Szene 
einerseits wie zwischen Textwort und vokaler 
Gestaltung andererseits an. Mit dem Zurücktreten 
des satztechnischen Details wagt sich wieder Aus= 
druck hervor, mit ihm zugleich auch eine neue, 
knappe, verschlüsselte Art von Melodie — wenn 
sie auch mit der Puccinis keine Ähnlichkeit hat. 
Selbst Pathos stellt sich ein, ein sehr gebändigtes 
Pathos zwar, doch durchaus legitim in einer Kunst= 
form, die den singenden Menschen zum Mittel= 
punkt hat. Verführt von manchen Klängen und 
manchen Stoffen, hat man sogar eine neue Ro= 
mantik heraufziehen hören wollen. Wenn schon 
Schlagworte nötig sind, um die Dinge in den 
Schubkästen unseres Bewußtseins besser zu ord= 
nen, dann ist das vom magischen Realismus vor= 
zuziehen: Eine Wirklichkeit hinter der Realität, 
eine Wirklichkeit der zweiten Potenz sozusagen zu 
gestalten, das scheint die Aufgabe zu sein, die 
sich das Musiktheater im vergangenen Jahrzehnt 
gestellt hat. Und nach den Ergebnissen, so unter= 
schiedlich sie in der Absicht wie im Gelingen ge= 
wesen sein mögen, braucht man um die Zukunft 
dieser so oft totgesagten, so viel verschrienen 
Kunstform nicht zu bangen. 


Paul Badura-Skoda 


Unbekannte Eigenschriften bekannter Schubertwerke 


Es ist für mich immer ein aufregendes Erlebnis, 
das Autograph eines großen Meisters zu Gesicht 
zu bekommen. Die Handschrift ist mit das Persön= 
lichste, was uns die Meister hinterlassen haben. 
Sie spiegelt den Charakter eines Komponisten 
wider, ja oft sogar seinen Geistes- und Gemüts= 
zustand während der Komposition eines bestimm- 
ten Werkes und bietet so dem ehrfurchtsvoll Be- 
trachtenden manchen Einblick in die Seele seines 
Schöpfers. Welch ein großer Unterschied besteht 
doch zwischen dem seelenvollen Schriftzug eines 
Meisters und der ausdruckslos unbeteiligten Schrift 
eines Kopisten oder auch der mechanisch genauen, 
doch unsensiblen Wiedergabe im Druck! 


Die Graphologie der Musikhandschriften wäre es 
wohl wert, als eigene Studiendisziplin gelehrt zu 
werden. Unbeschreiblich ist die Schönheit und 
Klarheit einer Bachschen Reinschrift. Schon aus 
ihrer äußeren Form leuchtet der erhabne Geist des 
Thomaskantors entgegen. Um wieviel graziler 
und doch durchaus männlich sind dagegen Mozarts 
Schriftzüge: der logische Aufbau, die innere Orga= 
nisation und die klare Artikulation seiner Musik 
zeigt sich rein äußerlich auf jeder Seite, die er 
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niederschrieb. Bei Betrachtung dieser feingestoche-= 
nen Notenköpfe und der vielen stakkato-Punkte 
und =keile mag man sich daran erinnern, daß er 
sich selbst einmal scherzhaft mit „Punkitititi” titu= 
lierte. Beethovens endloser Kampf um die innere 
Vollendung, aber auch sein gewaltiger Wille zur 
Klarheit läßt sich bis in die Reinschriften ver= 
folgen. Trotz aller energischen Korrekturen ist seine 
Notenschrift übrigens erstaunlich präzise, während 
hingegen ein Brief Beethovens meist knapp an der 
Grenze des Leserlichen verläuft. Die Schrift 
Schuberts ist im ganzen „runder“ als etwa die 
Mozarts oder Beethovens. Sicherlich lassen sich 
daraus Rückschlüsse auf seinen Charakter und 
auf seine Klangvorstellung ziehen. Wie eine hier 
reproduzierte „Beethovenische” Seite aus der Wan= 
derer-Fantasie Schuberts zeigen soll, gab es aber 
auch bei ihm ungeheure Spannungen und Tempe- 
ramentsausbrüche, die das Märchen vom „Schwam= 
merl” Lügen strafen. Tatsächlich geht die Dyna= 
mik seiner Musik sogar oft über die Beethovens 
hinaus: fortissimo und crescendo oder pianissimo 
mit nachfolgendem diminuendo sind bei ihm keine 
Seltenheit. 
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imile-Wiedergabe 
ersten Notenseite 
der „Wanderer- 
ısie” in Schuberts 


© © Handschrift 


Abgesehen von allgemein psychologischen Ein= 


blicken gibt eine Musikerhandschrift natürlich 
genaue musikalische Information über den Willen 
ihres Schöpfers, Es gibt kaum eine Ausgabe ohne 
Druckfehler. Hier kann die Handschrift oft er- 
schöpfende Auskunft geben, und es ist immer 
wieder erstaunlich, wie selbst wohlbekannte 
Werke, deren Lesart man längst für „urtextmäßig 
gesichert“ hielt, durch die Verbesserung von ein- 
gebürgerten Druckfehlern plötzlich eine neue Be- 
leuchtung erhalten. Wenn auch durch die Verbes- 
serung solcher Fehler meist keine einschneidende 
Änderung erzielt wird, freut sich der verantwor- 
tungsbewußte Interpret doch, wenn die Gestalt 


des Werkes noch reiner als bisher zum Vorschein 
kommt. 


Wie dankbar war ich deshalb, als es mir ein güti- 
ges Geschick ermöglichte, zwei Schubert-Hand- 


schriften zu sehen, die sich beide in Privatbesitz. 


befinden und daher nicht so leicht zugänglich sind 


wie in öffentlichen Bibliotheken verwahrte Manu= 


skripte. Ein amerikanischer Musikfreund machte 
mich vor Jahren darauf aufmerksam, daß die 
Wanderer-Fantasie beim Autographenhändler 
Walter Schatzki in New York liege, und vor weni- 
gen Monaten erst konnten meine Frau und ich 
durch das freundliche Entgegenkommen von Herrn 
Walter Hinrichsen ebenfalls in New York die 
Eigenschrift der Schubert-Impromptus, op. 142 
(DV 935) einsehen. 


Im folgenden seien die von den heutigen Ausgaben 
abweichenden Lesarten der beiden Werke an= 
gegeben, wobei wir uns auf den Text der Schu= 
bert-Gesamtausgabe - beziehen wollen, der in 
photographischer Reproduktion auch in den „Lea= 
Pocket=Scores“, New York, wiedergegeben ist. 


I. Wanderer-Fantasie C-Dur, op. 15, DV 760 


Den Herausgebern der Schubert-Gesamtausgabe 
stand diese Eigenschrift nicht zur Verfügung. Sie 
konnten sich nur auf den zu Lebzeiten Schuberts 
erschienenen Erstdruck stützen. Wie die guterhal- 
tene Handschrift zeigt, die aus dem Nachlaß des 
Schubertforschers Max Friedländer stammt, diente 
diese offensichtlich als Druckvorlage für den Erst= 
druck, wobei jedoch zahlreiche Druck= oder Lese= 
fehler unterlaufen sind. Das Titelbild trägt die Be-= 


zeichnung: Fantaisie / pour le Pianoforte / com= 


posee e dediee / & / Monsieur Emm. Noble de Lie= 


benberg / de / Zsittin / par / Frangois Schubert. 
Außerdem befindet sich darauf, von fremder Hand- 
schrift vermerkt, die Bezeichnung „Cet D No 1174” 


(Cappi & Diabelli, Platten-Nr. 1174) und am rech= 


ten unteren Rand „2ı oder 22 Platten nach der 


Quer“. Auf der ersten Notenseite steht noch das a ER 


Datum „Nov. 1822“. 


ER 
an, 


u 


Allegro con fuoco ma non troppo 
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T.15 


13.16 


T. 28, 30 
T. 32, 33, 38 


T. 27, 28 


usf. 


til. 


1]: 


4. Viertel 


LH; 


1.H. 


Tr. Hl; 
lg 
1.H. 


r.H. 


TREE 
r.r% 
tar) 


r.H. 


TacLE 


1.H, 


An Stelle der diminuendo= 
Gabel soll eine crescendo= 
Gabel stehen. 

In der Taktmitte steht cre= 
scendo, kein legato-Bogen 
links 

ff erst auf dem zweiten 
Viertel 


fz nur für die 1.H. 


Akzentzeichen, nicht dimi= 
nuendo-Gabeln 


Die nach unten gestrichenen 
Viertel sind nicht von Schu= 
bert. 

Das Vorzeichen „dis“ fehlt 
zwar bei Schubert, ist aber 
sicher zu ergänzen. 


Die Baßnote ist eine halbe 
Note; der Bg. beginnt erst 
beim zweiten Achtel. 

Je ein Ganztaktbogen über 
der r. H.. 

Bg. nur bis zum dritten 
Viertel 

Der Akkord auf viertem 
Viertel lautet e-gis—h (Irr= 
tum?). 
Ganztaktbogen 

Akzent auf zweitem Viertel 
es statt e 


ffz statt fz 


cresc.- und dim.-Gabeln so- 
wohl oberhalb der r. H. als 
auch unterhalb der I. H. 


Bg. vom zweiten zum drit= 
ten Viertel der Oberstimme. 


crescendo= und dim.-Gabeln 
Bg. über erster Takthälfte 


Bg. vom zweiten zum dritten 
Viertel 


dim.-Gabel erst bei Takt= 
mitte 


cresc, sollte erst bei Takt 20 
beginnen. 


Die zweite und dritte Note 
der r. und I. H. sind mit 
stakkato bezeichnet. 

pp bei Taktbeginn; das 
„Portato“ beginnt hier und 
in T. 29 schon bei der ersten 
Note (Bg. und Punkte); 
über dem dritten Viertel 
steht ein Akzent 


Die jeweils erste Note der 
Sextolen ist mit einem stak= 
kato=Punkt bezeichnet, eben- 
so im folgenden T. 


T..31 


IN 3Z 


T. 40 


T. 45 


T. 46 


Bay, 


T. 49 


T. 56 


\- 7 x 


-r.H: auch jet Akzent in der 


Taktmitte Kee 

r.H. Be. reicht bis inklusive drit= 
tes Viertel 

1.H. Die nach unten gestrichene 
Triole beim zweiten Achtel 
ist ebenso artikuliert wie die 

“ entsprechende Tenorstimme 

T. 31 (Bg. und Punkt). 

r.H. cresc.-Gabel zum hohen cis 
und danach dim.-Gabel zum 
a 

1.H. die einzelnen Baßnoten mit 
Keilen, die übrigen mit 
Punkten 

l.H. erste Note mit stakk.-Keil 

r.H. zwei Halbtaktbogen 

r.H. Ganztaktbogen 


1.H. Die erste Note hat einen 
stakk.-Punkt, die nachfol- 
gende Gruppe von 7 Noten 
einen Bogen. Die 7. Note auf 
drittem Taktteil (das a! des 
Akkordes his-fis'—a!) trägt 


ein Betonungszeichen. 


r.H. Die erste Note der vorletz= 
ten Gruppe ist nicht ais, son= 
dern a. 
bei Schubert nur „cresc.” 
(nicht „poco a poco“) 

r.H. Die letzten 32stel vor der 
Taktmitte tragen Keile. 


Der abweichende Rhythmus 

auf drittem Taktteil beruht 

auf einem Schreibfehler 

Schuberts. Die richtige No= 
tation ist aus der ersten Nie= 

derschrift (vgl. Facsimile Ta= 

fel 1) zu erkennen. Auf dem 

vierten Taktteil steht in der 

ersten Niederschrift ffz. 


l.H. Das fp steht eindeutig erst 
nach dem ersten Akkord. 


r.H. auf drittem Teil des Taktes 
doppelt punktierte Stel Note 
mit nachfolgendem 32stel, 
„ebenso in T. 52! 


Dieser Überleitungst. zeigt 
wohl die interessanteste Ab-= 
weichung: Bei der 5. Gruppe 
der Il. H. steht ein deutlich 
lesbares Auflösungszeichen 
h vor dis; außerdem soll das 
dim. erst an dieser Stelle 
einsetzen. Durch diese über= 
raschende Entdeckung ge= 
winnt dieser Schlußtakt des 
Adagios eine völlig andere 
Bedeutung: nicht völliges 
Ausklingen wie früher, son= 
dern harmonische Überlei= 
tung zum As-Dur-Teil. Der 
Septimenakkord auf E wird 
enharmonisch in den über- 
mäßigen Quintsextakkord 
von As=Dur umgedeutet: 


'hluß des Adagio 
infang des Presto 
der „Wanderer- 
ıtasie”. Das Auf= 
sungszeichen vor 
1 im letzten Takt 
\dagios fehlt im 
ruck und in allen 
teren Ausgaben. 
es sich dabei um 
| Druckfehler und 
cht etwa um eine 
nachträgliche 
rektur Schuberts 
andelt, zeigt der 
Vergleich von 
‘ograph und Erst= 
ck. Da das Auto= 
raph, welches als 
chvorlage diente, 
Änderung zeigt, 


eine solche nach= 


che Korrektur bei 
lamaligen Druck= 
nik irgendwelche 
uren in der Platte 
erlassen müssen. 


es war aber nicht 
der Fall. 


en 


T.99 


T. 188, 190, 
192, 194 

T. 195—196 

T.196 


2TZ 

T. 230 

T. 230—32 
233—36 


T. 267 


newer un 
5 
RT ETETEITE FEED TERTELENNE LER" IE SER ER 
TREE SEAT 26. we - 


TE, 


EH. 


TeH. 


1.H. 
r.H. 


r.H. 
BE; 


Das Kühne an dieser Modu- 
lation ist nun, daß Schubert 
die zwei letzten Kadenz- 
schritte ausläßt und völlig 
überraschend gleich in As= 
Dur einsetzt. 


Presto 
Tem, 8use 
T 5,33 

T. 15,17 


T. 41, 46, 49 


r.H. 
l.H. 
r.H, 


TI 
r.H. 


a 


San er EEE 
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u 
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dritte Note des?, 
Betonungszeichen 


Akzent auf dem zweiten 4tel 


cresc.-Gabel 


Auf drittem 4tel steht ein 
Zweiklang f!—c?, danach eine 
kurze dim.=Gabel 


Akzent 


cresc.=Gabel 
je ein Bg. in der Altstimme 


Die drei 4tel Noten in: der 


auf drittem 4tel stakk.-Keile 
keine kleinen Bg. h-c 
drittes 4tel mit stakk.=Keil 


jeweils ein Akzent auf dem 
zweiten T.-Teil (halbe Note) 


r. H. mit fp l. H. mit p be= 
zeichnet 
Akzent 


vorletzte Note d mit Auf= 
lösungszeichen 


UrSERER. WALTER 200” Zeit ARSEEER W 
RB ER EEE BEE TR TEE 


T. 276 


11.320 
12258 


T. 330 


VEERERD Want 


akt: 


Altstimme sind mit einem 
legato-Bg. bezeichnet. 

Das cresc. sollte schon einen 
T. früher beginnen. 


fz 

Betonungszeichen so wie in 
T. 330 

Schubert hat deutlich ein 
Auflösungszeichen vor dem 
ersten d notiert; der tiefalte= 
rierte Akkord ist harmonisch 
ungleich kräftiger als der 
bisher gedruckte verminderte 
Septimenakkord! 


ü 
„ 
gl 
P- 
- 


kein fz 


Das Auflösungszeichen vor 
der letzten Baßnote fehlt bei 
Schubert, ist aber sicher zu 
ergänzen, wie der Vergleich 
mit T. 29 r. H. zeigt. 


a - 


T. 60 cresc.-Gabel mit nachfolgen= 
dem ffz im nächsten T. 

62 ff; die neunte Note der r.H. 
ist e!; jedoch ist c! musika= 
lisch vorzuziehen, vgl. T. 64. 

T. 82 Das cresc. beginnt erst im 
nächsten T. 

iMlens; lange cresc.=Gabel 

T 119,218 r.H. Artikulation wie in T. 114 u. 


TH 


II. Vier Impromptus op. 142, DV 935, komponiert im Dezember 1827 


a 


Diese sehr saubere Reinschrift enthält zahlreiche 
Eintragungen mit Rötelstift, die offenbar vom Ver- 
‚ leger Diabelli vorgenommen wurden, als er das 
Werk zehn Jahre nach Schuberts Tod für den 
Druck vorbereitete. Es sind dies meist typische 
Anweisungen für den Drucker. So wurde etwa 
Schuberts Bezeichnung „Allegretto DC“ nach dem 
Mittelteil des As=-Dur-Impromptus durchstrichen, 


weil Diabelli dieses da Capo ausdruckte. Gegen 
eine solche Praxis ist auch nichts einzuwenden. 
Aber leider hat Diabelli gleich im ersten Im= 
promptu einen willkürlichen Eingriff als Arrangeur 
vorgenommen, dessen Richtigstellung als wich- 
tigste Abweichung gleich vorweggenommen sei. 


Schubert hat die Takte 69 ff auf folgende Art 
notiert: 


nu 


Eine Seite aus‘ 
3. Satz der 
„Wanderer-Fan 
Man beachte da 
Auflösungszeich 
vor dem dim4. 
des 3. Systems, 
welches in allen 
Ausgaben fehlt. 


ware 


ER EDITED U RU LTE DEE N 


\ 


ae ee 


— = mein oo 
Ing 
D 
D 


nr 


appassionato 


ze ren 
Ing 


PP con Pedale 


x [iiA°® 


Bsp. 2 


07%: 


Diabelli hat nun die erste Wiederholung in Noten 
ausgedruckt, die zweite aber einfach weglassen. 
Keine dieser Änderungen ist gutzuheißen: durch 
das Ausdrucken der ersten Wiederholung wurde 
diese in viel höherem Maße verbindlich als von 
Schubert vorgesehen, durch das Fortlassen der 
zweiten aber wurden die Musikfreunde 134 Jahre 
lang der Möglichkeit beraubt, das Stück in seiner 
längeren Fassung zu spielen und zu hören. Schu= 


Impromptu I: } 
Die Anfangstakte sind bei Schubert so notiert: 


Bsp. 3 
Allegro moderato 


Man beachte die Überbindung der beiden f, der 
_ 1H.inT. 2-3, die in der Gesamtausgabe fehlt, 
und den legato-Bg. der Tenorstimme inT. 3. Auch 
hat Schubert alle 3notigen Vorschläge in diesem 
> Stück mit einem Bogen bezeichnet, der die fol= 
gende Hauptnote nicht mit einschließt. 


Br MTE5 r.H. Der letzte Bg. beginnt erst 

“ bei der zweiten Triole Note 
8". \ 

r.H. Beim Arpeggio-Vorschlag 
steht ein Bg. analog T. ı 


l.H. Der obere Bg. ist als Über- 
bindungsbg. f bis f zu lesen. 

l.H. Die letzten beiden Noten 
haben stakk.-Punkte. 

l.H. Die erste Note hat jeweils 
einen stakk.-Bg. 

l.H. Die vier letzten Noten der 
Baßstimme (nicht der Tenor- 


stimme) sind „Portato” be= 
zeichnet (Bg. und Punkte). 


r.H. kein Akzent auf dem vierten 
4tel 

l.H. Die beiden Akkorde sind 
durch leg.-Bögen verbunden. 


„con Pedale”; eine der sel= 
tenen originalen Pedal= 
bezeichnungen Schuberts 


| T. 69 l.H. Baßnote mit stakk.-Punkt. 
- Ven hier an vgl. Notenbei= 
EN spiel 2 

| T.73 l.H. kein Akzent auf viertem 


4tel; Bg. auch unter den 
Terzen. 


T. 79-80 1l.H. Bg. reicht bis zur ganzen 


Note T. 80. 


T. 99 (alte Zählg) mf bei T.-Anfang 


T. 99 l.H. Die cresc.-Gabel beruht auf 


einem Lesefehler der alten 


bert hat vergessen, den Anfang der zweiten Wie= 
derholung anzugeben. Es kann aber gar kein 
Zweifel bestehen, daß diese in T. 84 (99 nach den 
bisherigen Drucken) einzusetzen hat. 


Vom Harmonischen her gesehen könnte sie zwar 
auch vier Takte später anfangen, doch würde dabei 
eine ganz unschubertische Vertauschung von Vor= 
dersatz und Nachsatz einer Periode entstehen). 


Ausgaben. Sie gehört näm- 
lich zum oberen System von 
42102; 


erste Note e? mit stakk.-Keil 


T. 103 l.H. 


T.1ı10-112 I.H. ein langer leg.-Bg. 


T-112 1.H. erste Note mit stakk.-Punkt 
T. 116 1.H. kein Akzent auf viertem tel. 
T.124a siehe Notenbeispiel 2 


Bindebg. f bis f; hingegen 
fehlt hier der leg.=Bg. der 
Mittelstimme 


T.131-132 |1.H. 


siehe Anmerkungen zu T.5 


T. 134, 136 r.H. 
der und 7. 


T. 137 l.H. hier noch ein leg.-Bg. unter 
den vier 4teln der Mittel- 
stimme, hingegen kein Bin= 


debg. im Baß 135-136 

Die beiden Bg. reichen nur 
bis inkl. zweiter T.-Teil. 
Dasselbe gilt für die leg.-Bg. 
in T. 160, 162, 164. 


T. 141 


Tax klein pp statt p; die abwei= 
chende Notierung des ersten 
T=Teils im Vergleich zuT. 44 
dürfte wohl auf einem 
Schreibversehen Schuberts 


beruhen. 


T. 174 r.H. Die erste Melodienote c! ist 


im oberen System notiert. 


T. 176 r.H. am Anfang des T. weder Bg. 
noch Punkte, dafür ein leg.= 
Bg. unter den letzten drei 


8teln. 


*) Es sei nochmals darauf hingewiesen, daß diese Abweichungen 
bestimmt nicht auf Schubert selbst zurückgehen können. Das 
Manuskript Schuberts ist eine Reinschrift, welche eindeutig 
als Druckvorlage für den posthumen Erstdruck diente; die 
Röteleintragungen sind nicht von Schuberts Hand. ' 


dern ein kurzer Bg. unter 
den letzten zwei 8teln 


Der zweite Bg. reicht bis zum 
Ende von T. 194. 


Brr93 r.H. 


T. 204 l.H. Akzent auf viertem T.-Teil 

T.212 bei Beginn des Taktes mf 

T: 247 l.H. Der Bg. im oberen System 
reicht nicht über den T.- 
Strich; dasselbe gilt für die 
Bögen in T. 216, 217. 

IRRE l.H. Der Bg. beginnt schon bei 
der ersten Note des. 

T.219 p erst beim zweiten 8tel 


T. 241—42 l.H. 
17245 del 


Bg. von e bis f 


Bg. beginnt erst bei der 
zweiten Triolennote as?. 


Impromptu II 


Ursprünglich hatte Schubert die ersten 16 Takte 
der Melodie in der tiefen Lage und die Wieder- 
holung eine Oktav höher notiert. Später strich er 
diese Fassung z. T. sorgfältig mit Tinte durch 
und stellte so die Endfassung her, bei der schon 
Vordersatz und Nachsatz in der Lage alternieren. 


75,6 Bg. steht über der Ober- 
stimme 

E57 r.H. Der Doppelschlag scheint in 
kleinen ı6teln notiert zu 
sein. 

057 r.H. Sicher ist hier ein Bg. analog 


zu T. 3 zu ergänzen (fehlt 
bei Schubert). 


kein Bindebg. F bis E, son= 


T. 35—36 cresc.= u. dim.-Gabel so wie 
in T. 43—44, Bg. in der Ober- 
stimme wie in T. 43—44 

T. 69-73 r.H. Die fz stehen näher an dem 
oberen System. 

T. 76 l.H. keine Vorschlagsnote gis vor 


dem Triller, wie in vielen 
Ausgaben. 


Impromptu Ill 


Thema: 

122 r.H. Bg. zwischen Vorschlag und 
Hauptnote 

T.4 r.H. Bg. beginnt schon bei der 
ersten Note 

ro, 14 r.H. je ein Bg. unter den zwei 
Vorschlagsnoten. 

Fiay l.H. Der Bg. könnte auch über 


die letzten drei 8tel reichen. 


Variation I: 


T. 16a 1.H. letzte 8tel Note mit stakk.- 


Punkt 


Variation I]: 


6 r.H. letzte Note mit stakk.-Keil 

T.9 l.H. Die cresc.-Gabel steht unter 
dem System der l.H. 

T.ıo 1.H. dim.-Gabel in der ersten T.- 


Hälfte 

Die originelle Artikulation 
Schuberts an dieser Stelle ist 
bisher stets übersehen wor- 
den: 


T. 16b-18 r.H. 


Variation Ill: 


Wie in vielen anderen Werken, notierte Schubert 
hier die 16tel nach den punktierten 8teln genau 
über der jeweils dritten Triolennote der Beglei= 
tung. Diese Notierung, die darauf hinzuweisen 
scheint, daß Schubert hier eine Triolenausführung 
wünschte, wurde noch im Erstdruck getreu wieder= 
gegeben, in späteren Ausgaben aber leider miß= 
achtet. Umgekehrt notierte Schubert die Achtel- 
noten aber genau zwischen der zweiten und dritten 
Triolennote der Begleitung, z. B. in T. 1, T. 2, 
zweite Hälfte, vor allem aber in T. 19. Nimmt man 
seine peinlich genaue graphische Einteilung wört= 
lich, so sind die 16tel nach punktierten 8teln in 
dieser Variation durchweg als Triolenachtel, die 
notierten 8tel-Noten aber durchweg als Duolen 
auszuführen. Besonders wichtig scheint dies für 


das Verständnis der Hemiolenbildung in T. 18, die 
also als eine Gruppe von zmal 2 Triolenachteln zu 
interpretieren ist. 


T.11,18 r.H. Be. zwischen Vorschlag und 
Hauptnote 

Er14 r.H. Auf zweitem T.-Teil (c-es— 
ges) steht im Autograph 
kein Bogen. 

Vorletzter T.: Notenbeispiel 5: 


Bsp. 5 


FERN: 


Be Aa en a 


1,2, üsf. r. H: 


we 1 125 


Das ges! der r. H. fehlt in 
allen Ausgaben. 


Variation IV: 


1:7 decresc. unter den letzten 
drei Achteln 


Ja bei Taktbeginn p 

472 r.H. Bg. über den letzten vier 
Achteln. 

45 bei Taktbeginn p; leg.=Bg. 


zwischen viertem und fünf- 
tem Achtel (c—es) 
Auflösungszeichen vor der 
letzten Note c. 


Letzter Takt r.H. 


Variation V: 


Vorletzte Note des! mit 


stakk.-Keil 


8 Takte vor Schluß: über dem System 
der r. H. fp und dazu noch 
ein Akzent über dem ges. 


74 r.H. 


Impromptu IV 


auf dem dritten Achtel stak= 
kato-Keil 

stakk.-Keil über dem Ak-= 
kord der r. H. und unter 
dem Akkord der I. H. 


Bg. nur bis inkl. zweitem 


67.56 


ERlı27, 122 Wiek 


Achtel 
> p statt pp 
ee T. 193 r.H. Akzent unter der ersten 
Note 


IT. 328, 330  r.H. drittes Achtel stakk. 


- Akzent auf ı. Taktteil 
Diese Abweichung von der 
Parallelstelle (T. 27) ist be= 
absichtigt: Schubert hatte 
nämlich ursprünglich diesen 
Takt und den darauffolgen= 
den mit der Tiefbaßnote an- 
fangen lassen, danach aber 
diese Stelle abgeändert. 
stakk.-Keil bei der ersten 
Note rechts und links. 
stakk.-Keil über der ersten 
Note 
je ein Akzent zur ersten Note 
rechts und links 


crescendo-Gabel 


SER rH. 
12262, 171: 


1.472 
T. 418 


T. 449 


T. 456-458  r.H. 


T. 468-469 diminuendo-Gabel nach dem 
fp 

T. 478-479 |1.H. _ legato-Bogen 

T. 518 r.H. Bogen unter dem Vorschlag. 


Soweit die textlichen Abweichungen von den Auto= 
graphen in den beiden Werken Schuberts, der 
Wanderer-Fantasie und den Impromptus op. 142. 
Mag es sich auch manchmal nur um Kleinigkeiten 
handeln — dem Meister waren diese Kleinigkeiten 
wichtig genug, sie sorgfältig zu notieren; und so 
hoffen wir, daß die Pianisten sie in Zukunft auch 
mitbeachten werden. 


Und noch etwas anderes hoffen wir: daß alle jene 
Autographenbesitzer, die ihre Schätze noch im 
geheimen hüten, verstehen lernen, daß der Besitz 
von Kulturgut verpflichtet, und daß sie sich des- 
halb dazu entschließen mögen, interessierten Mus 
sikern und Wissenschaftlern Einblick in ihre Hand= 
schriften zu gewähren. 


Im Januar-Heft der NZ FÜR MUSIK lesen Sie u. a.: 


Wilhelm Martin Luther: „Der Komponist i i ; ‘6 p: Er 
a ponist in seiner Eigenschrift“. Eine Studie über die Bedeut 
Originalhandschriften zu Lebzeiten der Komponisten une .der 


Andreas Liess: „Tradition und Schöpfertum”. Der Begriff der 


„Tradition“ im Bewußtsein unserer Zeit 


Karl Holl: Janäfek und sein „Tagebuch eines Verschollenen“ 


Franz Willnauer: „Dostojewsky und Jan 
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Erich Doflein 


»Herzog Blaubarts Burg« 


"Bela Bartöks Oper wurde vor 50 Jahren komponiert 


1. Entstehungszeit 


Wenn in diesem Jahre Bartöks Oper „Herzog 
Blaubarts Burg“ aufgeführt wurde, so kam ein 
Werk auf die Bühne, das nun gerade fünfzig Jahre 
alt ist. Der Komponist vollendete die Oper als 
Dreißigjähriger im Jahre 1911. Man darf sie als 
ein „reifes Jugendwerk” bezeichnen, wie es deren 
manche in der Kunst gibt. Die Musik der Oper ist 
dennoch nur ein Vorbote der späteren Schreib- 
weise des Komponisten. Sie war jedoch einmal 
„neue Musik“ gewesen, neue Musik erregendster 
Art; und sie wirkt und gilt weiterhin als Doku= 
ment einer Zeit der künstlerischen Entdeckungen, 
großer Wagnisse und Leidenschaften. Das Ent-= 
stehungsjahr des Werkes ist wohl auch das Jahr 
des „Rosenkavaliers“”, aber auch das Jahr von 
Strawinskys „Petruschka”. Skriabin schrieb seine 
Prometheus=Symphonie. Gleichzeitig entstanden 
aber auch schon die berühmten kleinen Klavier- 
stücke op. 19 von Arnold Schönberg. Welche Ge- 
gensätze! Es war eine Zeit, in der neuartige Kunst= 
werke entstanden, von denen viele sehr viel später 
erst zu Wirkung und Anerkennung kamen. Auch 
„Herzog Blaubart” wurde erst 1918 aufgeführt. 
Sein Weg über die Bühnen begann aber eigentlich 
erst in den Jahren nach 1950. 


Weil diese Komposition das große Dokument eines 
echten, unbewußten neuen Ausdrucks ist, hat sie 
ihre Verehrer gefunden. Der Text hat fühlbare 
Schwächen. Die Musik aber ist die Intuition eines 
großen und reinen Künstlers, der im Begriffe war, 
seine eigene intensive Klangkraft und Klanglogik 
zu entwickeln. Kodaly, der Freund Bartöks, nannte 
das Werk „einen musikalischen Geysir von sech- 
zig Minuten Dauer, ein Werk von tragischer 
Wucht, das nur einen Wunsch übrig läßt: — es 
nochmals zu hören“. r 


2. Zum Inhalt 


Das Textbuch greift das Thema einer alten Ballade 
auf, die auch den französischen Dichter Charles 
Perrault (1628-1703) zu seinem berühmten „Mär- 
chen vom Blaubart” angeregt hatte: Es ist die Ge= 
schichte vom reichen Mann mit blauem Barte, den 
keine Frau heiraten wollte. Dennoch aber waren 
ihm mehrere Frauen als Gattin auf sein Schloß 
gefolgt, von Reichtum und Geheimnis angezogen. 
Sie alle verschwanden und niemand hörte wieder 
von ihnen. Eine Kammer im Schloß durfte nicht 
geöffnet werden — keine der Frauen aber konnte 
der Versuchung widerstehen. Die jüngste der 
Frauen jedoch wird gerettet, nachdem auch sie 
diese Blutkammer geöffnet hatte und deshalb von 
Blaubart getötet werden sollte. Diesen erlösenden 
Ausgang bringt nur das alte Märchen, nicht die 
Oper Bartöks. Hier wird das Geschehen zum In= 


halt einer Dichtung, deren symbolische und bild- 
hafte Ereignisse die Klangphantasie des Musikers 
erregten: 


Judith ahnt, wem sie als Gemahl gefolgt ist, gegen 
den Willen ihrer Eltern. Herzog Blaubart führt sie 
in sein düsteres Schloß. Die Wände der Halle sind 
feucht; sieben verschlossene Türen sind zu sehen. 
Was werden sie bergen? 


Doch Blaubart ist hier nicht nur der grausame, 
biutbetleckte Ritter der alten Ballade und des fran- 
zösischen Märchens. Er-ist eine hintergründige 
Gestalt; er ist der einsame, verschlossene Mann 
mit geheimem Reichtum, mit Vergangenheit, mit 
kätseln. Er ist zugleich der gefürchtete Mann. Die 
sieben Türen sind Pforten zu seinem Inneren: 
Wohl ist er grausam, wohl ist er streitbar, wohl 
ist er reich an Schätzen, aber er besitzt auch 
wundervolle Gärten, regiert ein schönes weites 
Land ... Nur unwillig gibt der Ritter diese Ge- 
heimnisse preis. Zögernd und immer eindring- 
licher warnend läßt er Judith die Schlüssel zur 
„Folterkammer“, zur „Waffenkammer”, zur 
„Schatzkammer“, zu seinem „Zaubergarten“, zum 
Blick auf das „eigene weite Land“. Wundern wir 
uns, daß sie weiter fragt und immer weiter fragt? 
Blaubart steht hier als der Mythos, als die Sage 
„vom Mann“. Tränen zeichnen seinen Weg; keine 
Tat ist ohne Schuld möglich. Judith entdeckt auch 
dieses Geheimnis. Mit der sechsten Tür öffnet 
sich der Blick auf den „See der Tränen“. Aber 
Judith will auch den siebenten Schlüssel zur stets 
verschlossenen Türe; sie fragt noch weiter und 
fragt sich aus dem Geheimnis heraus, aus dem 
Glück heraus, aus dem Leben fort, „Liebtest du 
schon andre Frauen? ... liebtest du sie mehr?” 


Sie wollte mit helfender Hand in sein Inneres 
drängen und es erhellen. Leuchtend öffnete ihre 
Liebe die Türen der Geheimnisse am Beginn des 
Spiels. Nun aber liebt sie ihn mit brennender 
Neugier, liebt ihn schon mit Erkenntnis und liebt 


ihn verlöschend im Verlieren durch diese letzte 


Frage. Ihre Geschichte ist der Mythos der unglück= 
lich liebenden Frau. 

Im Erkanntwerden und im Geben wächst die Leis 
denschaft des Herzogs: „Frag nicht, Judith, liebe: 
mich“. Im Verlieren ist er voll entbrannt: „Von 
allen, allen Frauen die schönste warst Judith du!“ 
Aus der letzten Türe traten die drei früheren 
Frauen des Herzogs, reich geschmückt. „Sie leben, 
sie leben, alle leben.” „Sie waren für ihn der 
„Morgen“, der „Mittag“, der „Abend“. Als Ge= 
zeiten, als gelebtes Leben leben sie weiter in sei= 
nem Innern. Wir sehen es vor uns als das Innere 
der Burg, das sie bereichert haben und beschenkt. 
Aber gelebtes Leben ist der Tod. Kein Befreier 
naht, wie im alten Märchen. Blaubart krönt Judith 
mit der Diamantenkrone der „Nacht“, in die sie 
nun durch die siebente Tür eintritt, auch den 


Ritter im ewigen Dunkel zurücklassend. Seine 
Entwicklung war ein Aufstieg von der Schweig- 
samkeit zum großen Bekenntnis; ihr Gang durch 
das Schloß beginnt mit großer, edler Hoffnung 
und führt zum mutlosen Verlöschen. Tragödie der 
Kreuzung zweier Wege, die aneinander vorbei= 
gehen. 


3. Der Symbolismus 


„Herzog Blaubarts Burg” gehört als Gesamtkunst= 
werk zur symbolistischen Kunst. Es bestehen 
greifbare Zusammenhänge mit der westlichen Ent= 


. wicklung dieses Stils. Die Musik Debussys hat für 


den jungen Bartök sehr viel bedeutet. Denn 
„Pelleas und Melisande“, Debussys Hauptwerk 
für die Bühne, ist der ästhetische Ausgangspunkt 
für den Stil von Bartöks „Blaubart“. Debussys 
Klangphantasie hatte sich an der Dichtung Maus 
rice Maeterlincks entfaltet. Dieser war ein Reprä- 
sentant des poetischen „Symbolismus”; er hatte 
auch für Paul Dukas den Text zu einer Oper 
„Ariane und Blaubart“ geschrieben. Dieses Werk 


hörte wahrscheinlich Bartöks Freund und späterer 


Textdichter Bela Balasz im Jahre 1907 in Paris. 
Aus dieser Anregung entwickelte sich der noch= 


mals gesteigerte Symbolismus der neuen Baubart- 


dichtung und die Zusammenarbeit mit Bartök. 


Was ist ein Symbol? Wenn ein Ding mehr ist und 
etwas anderes, als es für sich ist: Die Fahne, die 


> Krone, ein Wappen sind Symbole. Die „Türen“ 


‘in Blaubarts Schloß symbolisieren Wesenszüge 
des Herzogs, gelebte Schichten seines Lebens. Auch 


wenn Judith überall Blut sieht (am Goldschatz, 


_ an den Rosen des Gartens, in der Abendwolke 


der Landschaft), so ist auch Blut hier ein Symbol; 


es bedeutet Schuld. Im poetischen Symbolismus 
der Dichtung wird alles, sogar jedes Wort zum 


Symbol; es bedeutet mehr, als es für sich selbst 


Re allein sagt. Die Figuren der Oper schließlich wer= 


iS 


den hier zu Symbolen ihres Geschlechts. — Das 
Symbolische aber verstehen wir nicht mit Begriffen 


und Verstand, sondern in fühlendem Wissen. 


E Dieses fühlende Wissen greift über das Wort hin= 


aus. Der Künstler kann es malen; und man 
kann es in der Welt des Klangs, im Raum der 
Musik hörbar werden lassen. Bela Bartök, der 


' damals dreißigjährige ungarische Komponist, hat 


mit bohrender Leidenschaft in intensiver Hell- 
hörigkeit Klänge gefunden, die solche Symbolik 


‚haben. Es mußten neuartige Klänge sein, denn 


auch in der Dichtung war Neues gefühlt. Sie gräbt 
Schichten ab von der Seele. Dem Symbolismus 
des Klanges soll zudem ein Farbbild, das sich auf 
der Bühne entwickelt, entsprechen. Das Werk 


griff in seiner Anlage offenbar schon Anregungen 


auf, die aus der Entdeckung neuer Möglichkeiten 
der Bühnengestaltung durch Raumwirkungen und 
Licht sich damals entwickelten. Man denke an die 
Bühnenbild-Entwürfe von Adolphe Appia und an 
neue Bildwirkungen in der Malerei der gleichen 


“Jahre: Die Lichtkegel und Farbstrahlen auf Bil- 


dern von Lionel Feininger und Franz Marc sind 
in ihrer Art verwandt mit den Klangwirkungen 
in Bartöks Opernwerk. 


Die Bilder sind von dieser symphonischen Oper 
nicht zu lösen. Wenn sich die geheimnisvollen 
Türen öffnen, sieht man die Symbole des Reich= 
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tums, der Grausamkeit, des Kummers ... Aus 


jeder Türe fällt beim Öffnen ein Lichtstrahl: Gelb 


legt sich neben Rot, Blau neben Grün. So legt 


sich auch in der Seele Judiths ein Erkennen neben 
das andere. Schichten der Seele werden aufgedeckt 
und mit Worten, Farbe und Klang symbolisiert. 
Der Komponist gibt für jedes Bild, das sich beim 
Öffnen der Türen zeigt, auch seine jeweils beson= 
deren Farben mit Klängen und Motiven, welche 
die Aufdeckung von Geahntem symphonisch deut- 
lich machen. 


4. Zur Musik 


Dieses Werk ist eine „Symphonie mit Bildern“, 
keine Oper in der Art Verdis und kein Musik= 
drama im Sinne Wagners. Nur zwei singende Per- 
sonen treten auf. Wir sehen wenig Handlung, 
sondern einen Vorgang, der selbst wiederum 
Sinnbild ist. Alles Geschehen ist ins Seelische ver= 
legt und steht zwischen den Worten, dort wo der 
Raum der Musik ist; einer expressiven Musik. 
Denn der Symbolismus zeigt sich hier als ein 
Übergang, als ein Mittler zwischen jenen zwei 
Stilen, die man im Anschluß an die Kennzeich= 
nungen der Kunstgeschichte auch in der Musik 
Impressionismus und Expressionismus nennen 
darf, wenn man so deutliche Beispiele wie De= 
bussys „Pelleas“ und Bartöks „Blaubart“ nennen 
kann. Die Singstimmen allerdings bleiben ver= 
halten, bis auf wenige und bedeutsame Stellen 
großen Ausdrucks. Auch hier ist es Debussy, der 
Bartök die Anregung zu einem besonderen 
Sprechgesang gab. Was sein „Pelleas“ für die 
französische Musik bedeutete, ist Bartöks „Blau= 
bart“ für die ungarische Musik und die ungarische 
Opernbühne gewesen. Bartök ging dem Tonfall 
und den Betonungen seiner Sprache nach. Er schuf 
damit eigentlich erst ein ungarisches : Gesangs= 
melos, das sich frei machte vom Einfluß der gro= 
ßen deutschen und italienischen Vorbilder. Dabei 
verarbeitete er im Dienst der hohen Kunst, was 
er als leidenschaftlicher Sammler der ungarischen 
Volkskunst schon in jungen Jahren von dieser 
gelernt hatte. Der Stil der alten Lieder durch= 
dringt sein ganzes Lebenswerk und bestimmt 
auch manches instrumentale Motiv seiner Oper. 
Aber auch hier im „Blaubart“ ist die nationale 
Lösung ein Weg zu ungebrochener Eigenart, wie 
in Mussorgskis „Boris Godunow“ und in „Jenufa“ 
von Janälek, die wie „Pelleas“” und „Blaubart“ 
große Einzelgänger der Opernbühne sind. 

Die bildhafte Kraft der Klänge ist groß. Wenn die 
sieben geheimnisvollen Türen sich von Szene zu 
Szene öffnen, so hört man, was man sehen soll. 
Noch realistischer ist die Klangcharakteristik der 
„Folterkammer“, deren Türe sich zuerst öffnet. 
Grelle Triller und knappe, scharfe Figuren mit 
kleiner Flöte und Xylophon symbolisieren das 
Arsenal der Haken und Spieße; es erklingt der 
dissonante Akkord g- a — cis’ — dis’ — fis’; seine 
Rückungen in Parallelbewegung steigern den Ein- 
druck von Folter und Qual. Die „Waffenkammer“ 
des Herzogs ist mit einem Trompetensignal ge= 
zeichnet, das sich einem Mollakkord mit äolischer 
Septime verbindet. Mit dem Erstrahlen der 
„Schatzkammer“ ertönt ein D-Dur=Akkord, von 
drei Trompeten in enger Lage geblasen und mit 
Celesta und Harfe zum Glänzen gebracht; man 
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„hört“ — Gold. Der -Akkord bleibt „Tonika”, auch 
wenn die Töne „c“ und „gis“ mit ihm erklingen, 
die doch seine Bedeutung wandeln könnten. 
Diese andere Bewertung des Klangs ergibt sich 
aus der Nachfolge Debussys, aber auch aus Bar- 
töks Verarbeitung der verschiedensten Arten alter 


‚osteuropäischer Volksmusik. Wenn im Fortgang 


der Szene ‘zu jenem stetig durchtönenden D-Dur- 
Akkord eine Hornmelodie erklingt, die von „gis” 
abwärts über e’—c’—a zum Grundton d ab- 
sinkt, so wird mit dieser mixolydischen und Iydi= 


schen Erweiterung des Dur die Schönheit und der 
Reichtum des geschauten Goldschatzes fühlbar. — 
Wenn der „Zaubergarten“ des Herzogs sich mit 
einem Harfenglissando dem Blicke geöffnet hat, 
so hört man zum Grundton „Es“ gleichzeitig die 
Akkorde von As-Dur und B-Dur (als Trillermix= 
tur), beide jeweils mit ihrer großen Septime; im 
Terzenaufbau würde diese Tonbewegung einen 
Acht=Klang ergeben; seine Wirkung in der Tril= 
lerbewegung macht Licht, Farbe und Rätsel fühl- 
bar. Kurze melodische Motive von Horn und 
Klarinette verstärken die geheimnisvolle Natur= 
stimmung. — Mit mixturartiger Parallelführung 
von Dur=-Akkorden, vom vollen Orchester ge- 
spielt, wird das „Land“ sichtbar, Blaubarts Macht- 
bereich: Wiesen, Wälder, Ströme, Berge ... Man 
hört in die Weite und blickt um sich, wie auf 
einem Burgturm. In jeder dieser Szenen gibt Bar- 
tök der Musik, also seiner Orchestersprache, je- 
weils Raum und Zeit für ihre Bildkraft. Judith 
blickt durch jede der bisher geöffneten fünf Türen; 
und dieser Blick ist auskomponiert. Hier waren 
die Mittel aus dem musikalischen Impressionis- 
mus am richtigen Ort; kadenzfreie Akkordfolgen; 
Motive und Kombinationen aus modalen Skalen 
und besonders jene dissonanten Klänge, die ge- 
ringe Leittonwerte haben, wohl aber Tönungen 
und Zustände festhalten können. 


Aber es bleibt nicht bei dieser Klangbehandlung. 
Schon nach dem Eintritt des Paares in die düstere 
Halle der Burg hört Judith ein geheimnisvolles 
Seufzen und bemerkt, daß die Wände feucht sind. 
Zum ersten Male ertönt hier die kleine Sekunde 
gis—a, von Oboen und Hörnern geblasen. Sie 
wird zu einem oft wiederkehrenden dissonanten 
„Leitklang“. Dieser Klang schneidet wiederum ins 
Ohr, wenn Judith nach dem Blick in die Folter= 
kammer erkennt: „Deiner Feste Wände bluten“. 
An den Waffen entdeckt sie Blut, am Goldschatz, 
an der Rosen Wurzel im Zaubergarten, im Rot 
der Abendwolke über der weiten Landschaft. Stets 
erklingt dann, nachdem zuerst die bildhafte Musik 
beim Öffnen jeder Tür sich ausgebreitet hatte, in 
die malerische Farbigkeit hineingestoßen, diese 
expressionistische Dissonanz. Auf die Impression 
folgt die Vision; sie ist eine andere Form des 
Sehens; ihr Klangsymbol muß „Ausdruck“ sein, 
ein Ausdruck, für den gebannten Blick, für das 
fühlende Ahnen, aus dem „fühlendes Wissen“ 
wird. 


Nach dem Blick in die dritte Türe war die schnei- 
dende Dissonanz um einen Halbton gestiegen: 
Zum Glanz des Goldes mit seinem vieldeutigen 
D-Dur erklingt die Sekunde a—b mit schneidender 
Schärfe. Wird von Judith auch in der Blütenpracht 
des Zaubergartens die Blutspur entdeckt, so ertönt: 
plötzlich wieder das Intervall gis-a in den Trom= 
peten, geschärft noch durch einen weiteren Halb- 
ton unter gis. In drängender Steigerung erhöht 
sich der ganze Komplex aber um einen halben 
Ton, wenn Judith fragt: „Wer hat deinen Grund 
begossen?“ — In das strahlende E-Dur am Ende 
des Landschaftsbildes schneidet zuletzt die Moll- 
Terz des Akkords; es ist wiederum der „Blut= 
klang“, wenn Judith das Rot der Abendwolke 
sieht. Dieses Klangsymbol für das „wissende Füh- 
len“ wird nun das drängende Motiv für das Wis= 
sen=Wollen, für die brennende Neugier, ein Sym= 
bol für Judiths wachsendes Wissen. So ist es ganz 


zwingend, wenn die Musik des Orchesters beim 
Öffnen der sechsten Türe wohl wiederum dem 
Blicke Zeit und Raum läßt, aber das Klangsymbol 
für den ‚See der Tränen“ nicht nur bildhaft bleibt: 
Das Harfen-Arpeggio, das wohl als Sinnbild für 
perlende Tropfen gehört sein will, hat schon so= 
fort die scharfe kleine Sekunde in seinem Klang 
und wird zudem durch ein Klagemotiv unter= 
brochen. Die Weite und Traurigkeit des Sees wird 
mit einem terzlosen Klang bezeichnet, wenn die 
Sirigstimme einsetzt. Eine große Melodie für die 
tiefen Streichinstrumente macht aus dem — wohl 
ein wenig problematischen — Symbol, das der 
Dichter hier wählte, den Inhalt eines ungarischen 
Volkslieds im alten Stil, als ob eine Ballade vom 
Tränensee spräche. Mit Genialität findet der Kom= 
ponist einen Weg, der am „Jugendstil“ seines 
Textes vorbeiführt. 

Doch Judith drängt zum letzten Wissen: Ihre 
Frage nach den früheren Frauen des Herzogs sind 
mit weiteren Steigerungen des quälenden Sekund- 
klangs verbunden. Die Musik wird dramatischer 
und steigert sich zu einer grellen Häufung der Dis= 
sonanzen bei Judiths Forderung: „Öffne die sie= 


' bente Türe!” Es gibt Takte, in denen gis-a, dis—e, 


-fis—g gleichzeitig erklingen, zunächst piano! Beim 
Steigern des dämonischen Neugier-Motivs hören 
wir dann dessen Dissonanzen im schärfsten Forte. 

Hier ist aus dem fühlenden Ahnen ein sicheres 
Wissen geworden, und dieses Wissen ist Qual, 
Schmerz und schon der Tod selbst. Der Blick in 
die Blutkammer des alten Märchens vom Blaubart 
bleibt uns erspart; aber Bartök hat ihn als Vision 
komponiert ... Die früheren Frauen hängen nicht 


- an den Wänden — sie treten hervor, sie leben, sie 


sind Symbole für Vergangenheit im Herzen —. Es 
erklingen düstere c-Moll-Akkorde, als ob diese 
Tonart noch nie als Klangraum für Tragik ohne 
Ausweg gewählt worden wäre; und wiederum be- 
‚ginnt eine balladeske Melodie, aber sie ist durch= 
wirkt von einer zweiten Stimme; in beiden Linien 
verschärft die phrygische Sekunde das Gefühl vom 
Ende dieses Wegs zweier Menschen. Die Türen 
schließen sich, während Blaubart mit dem Diadem 
und den „Sternenmantel der Nacht” nun Judith 
krönt. Er hatte sie gepriesen, während noch ein= 
‚mal helle Akkorde erklangen; nun herrscht wie= 
der die Dissonanz als Ausdruck jenes schmerz= 
haften Wissens, das zum inneren Thema der Oper 
wurde. 


5. Das Kunstwerk als Einzelfall 


Drei Bereiche der Klangbehandlung stehen in die= 
sem Werk nebeneinander, um gegen den Schluß 
immer mehr verbunden zu werden: Die Bildkraft 


— mit Mitteln des Impressionismus, die Vision — 
mit schärfsten dissonanten Klangformen, die schnei= 
dend und überschneidend wie Farbstrahlen die 
Perspektive stören und das Bild expressionistisch 
machen. Zudem ist der Dialog der Gestalten oft= 
mals mit weiterdrängenden Motiven und Klängen 
zu Steigerungen geführt, die vom Erbe des Mu- 
sikdramas zehren. Hier ist wohl Bartöks Klang= 
kühnheit nicht denkbar ohne Bezug zur Mord=- 
szene der „Elektra“ von Strauss. Was aber der 
Musik der „Elektra“ fehlt, nämlich das musika= 
lisch Abgründige und Vielschichtige der Dämonie, 
ist dem Komponisten Bartök gelungen. Es war dies 
auch nur mit Bartöks Thema und nur mit einer 
Steigerung der Klangkomplexe möglich, die Strauss, 
obwohl von erregender Kühnheit zu seiner Zeit, 
drei Jahre vor Blaubart noch nicht möglich war. 
Die dargestellten stilistischen Gegensätze der 
Klangbehandlung sind in Bartöks Oper ohne Bruch 
verbunden und tragen die Vielschichtigkeit dieses 
Seelengemäldes. Diese Partitur ist mit Kühnheit 
und ergreifender Kunst geschrieben, aber diese 
Kunst ist, wenn man so sagen darf, naiv. Sie ist 
selbst eine Vision. Es findet sich, trotz mancher 
Abhängigkeit, kein Takt, der von Routine oder 
von versiertem Handwerk zeugen würde. 


Der Gang der Szenen durch die Tonarten ist plan= 
voll und bestimmend für Wirkung und Zusam= 
menhang. Im einzelnen Bild ist die Tonalität oft 
so geweitet, daß sie nur als Klangraum wirkt. Es 
gibt Stellen, die auch schon den Rahmen der To= 
nalität sprengen. Anfang und Ende der Oper sind 
jedoch durch gleiche Tonart und gleiche melodi= 
sche Motive verbunden. Bartök fordert am Ans 
fang einen Sprecher, der an dieSage und den Sym= 
bolismus des Spiels erinnert. Sowie aber die Töne 
beginnen, wird aus der Sage sofort das Gleichnis, 
dessen tieferer Sinn im Klang zu uns spricht. Die 
Verflechtung von Sage und poetischer Symbolik, 
von Tiefenpsychologie und vielschichtigen Klängen 
und Klangbewegungen, von Expressionismus und 
manchen Zügen des „Jugendstils“ macht das Werk 
und seine Musik zu einem komplexen Dokument 
des frühen und unbewußten Ausbruchs der Grund= 
motive neuer Kunst. Das Werk steht aber zudem 
ganz für sich allein, wie manches andere bezeich- 
nende moderne Werk jener Jahre auch. Es ist wohl 
ganz und gar ein Beispiel der emanzipierten Mo= 
dernität, zugleich aber durchaus noch nicht neu= 
artig, um neu zu sein. Busoni schrieb im Jahre der 
Vollendung von Bartöks einzigem Opernwerk: 
„Nun denke ich mir aber die Tonkunst so, daß 
in ihr jeder Fall ein neuer Fall, eine Ausnahme 
sein sollte; daß in ihr jedes Problem einmal ge= 
löst, keine wiederholten Lösungen erführe.“ (Pan; 
August 1911.) 
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Die Gitarre der Maria Stuart 


Im Besitz eines Frankfurter Kunsthändlers befin- 
det sich eine instrumentale Kostbarkeit: die ver= 
bürgte Gitarre der Maria Stuart. Es ist ein ein- 
leuchtender Gedanke, daß sich die tragische 'Kö- 
nigin im Jahrhundert der Lauten- und Gitarren= 
musik mit dem zarten Klang manch finstere An= 
wandlung vertrieben haben mag. Die Seiten und 
der Boden des schlanken Instrumentes sind durch 
eingelegte, zugespitzt ovale Elfenbeinscheiben be= 
lebt, zu denen die Decke fast schmucklos schlicht 
kontrastiert. Nur den unteren und oberen Rand 
zieren zwei stilisierte Blumenmuster. Ein Wunder 
handwerklichen Könnens stellt das Schalloch dar, 
spinnwebfeine Schnitzereien nach der Tiefe zu, die 
im geschweiften Sechseck auslaufen. Alles deutet 
in der diffizilen Fertigung darauf hin, daß eine 
hochgestellte musikliebende Persönlichkeit der Be= 
sitzer gewesen sein muß. Die Maureskenornamente 
am Halsrücken können mit feinziselierter Gold= 
schmiedearbeit der Renaissance rivalisieren. Histo= 
risch aufschlußreich sind die beiden gravierten 
Elfenbeintäfelchen am Griffbrett, die direkte Be= 
ziehungen zu Wohnsitzen der Königin herstellen. 
In dem einen ist das Schloß der Stuarts in Edin= 


burgh erkennbar, in dem andern Holyrood, der 
Lieblingsaufenthalt Marias. Wir wissen, daß sie 
von 1541 an in Frankreich weilte und dort die von 
Italien in Mode gekommene Gitarre spielen lernte; 
ihre eigene ließ sie in Venedig bauen, das für 
Saiteninstrumente weithin berühmte Werkstätten 
besaß. Auch das spätere Schicksal des testamenta= 
risch übereigneten Instrumentes ist bekannt. Zu= 
nächst ging es nach Marias Tode in den Besitz von 
Jakobs I. Tochter, der Prinzessin Elisabeth, über 
Dann übernahm es Friedrich V. von der Pfalz. 
Lange Zeit bewahrte man es als Wertstück in 
einem Prager Museum auf, ehe es Eigentum des 
Fürsten von Schaumburg=Lippe wurde. Wenn man 
mit einem winzigen Lämpchen durch das Schalloch 
ins Innere leuchtet, trifft man auf einen gebräun= 
ten Zettel mit der Aufschrift: „Johann Heß, repa= 
riert 1829”. Dieser Münchener Instrumentenbauer 
hatte zu den ursprünglichen drei Wirbeln, die mit 
der Rose des Hauses Lancaster geschmückt sind, 
noch drei weitere hinzugefügt, um dem offenbar 
rege benutzten Instrument ein größeres Klang= 
volumen zu verleihen. 

Gottfried Schweizer 


Grete Busch 


Busch ging nach Glyndebourne 


Erinnerungen an einen großen Dirigenten - Schluß 


Nach fünf Mozart-Spielzeiten steht in Glynde= 
bourne der Musikliebhaber vor der ungeheuren 
Verschiedenheit zwischen den Stilarten zweier 
Meister: zwischen der klassischen Klarheit, mit 
der Mozart selbst das Düstere, Mord, Verdamm-= 
nis und Hölle:malt, ohne daß sie an Schauer ver= 
lieren — derselben Klarheit und maßvollen Ge= 
schlossenheit, in der sich bei ihm auch die 
überströmendste Liebe ausspricht, ohne weniger 
zu überzeugen, — und den völlig anderen Charak= 
teristiken der italienischen Oper. Für Verdi sind 
die deutschen Komponisten Sinfoniker; er selber 
ist Melodiker, der Komponist des Gesanges, und 
will nichts anderes sein. „Wir sind, bei Gott, 
Italiener“, sagt er einmal, „also wollen wir auch 
so komponieren.” Dem Laien steht es nicht zu, 
den daraus folgenden Unterschied zu analysieren; 
es würde dabei nur Stümperei herauskommen. 
Wenn man das Glück gehabt hat, mitzuerleben, 
wie ein deutscher, ganz in klassischer deutscher 
Musik erzogener Musiker sich diese ihm neue 
Kunst aneignete und in ihr so heimisch wurde, 
als sei sie ihm angeboren, so war es eine Bereiche= 
rung, die man anderen mitzuteilen wünschte. 
Verdis hatten sich alle Leierkästen Deutschlands 
ebenso bemächtigt wie ‘die vernichtenden „popus= 
lären“ Repertoireaufführungen, bevor nach dem 
ersten Weltkrieg seine Auferstehung begann. Es 
galt, Verdi durch richtige Wiedergabe zu enttriviali= 
sieren. Fritz Busch gab mit den schönen Dresdner 
Aufführungen von „Otello“ und „Falstaff” den 
Anstoß dazu. Was ihnen an szenischer Voll= 
endung fehlte, erfüllte sich durch Eberts Beteili= 
gung im „Maskenball”; zum zweiten Male erfuhr 
nun ein Verdi-Werk den Segen dieser alles durch= 
dringenden Zusammenarbeit. 


Schwer widersteht man der Versuchung, auf 
Einzelheiten dieser großen „Macbeth“=Auffüh- 
rung einzugehen. Das Werk enthält bekanntlich 
zwei Kuriositäten: die Schilderung der Schlacht 
in Form einer Fuge, die besonders den Musiker 
angeht — überraschend gerade bei Verdi —, und 
die Erscheinung der Könige, eine Szene, die in 
ihrer Eigenart nicht ihresgleichen hat. Kein zwei= 
tes Mal dürfte eine Darstellung des Jenseitigen 
gleich eindrucksvoll erreicht worden sein. Der 
unbeschreiblich fahle, öde Klang der Instrumen-= 
tation, und Verdis Maßnahme, diese kleine Bläser- 
gruppe auf einer Versenkung unterhalb des 
Orchesterbodens zu placieren, erreichen ganz die 
Wirkung, die er anstrebte: als komme der Klang 
aus unendlich weiter Ferne hallend her. 

Aus einem besonderen Grunde war „Macbeth“ 
eine für Glyndebourne speziell geeignete Oper. 
Hier hatte man von Anfang an ein Hauptgewicht 
auf den Chor und die Ensembles gelegt. Beiden 
gilt eine Hauptsorge Verdis. Der kleine, dreifach 
unterteilte Chor der Hexen ist, wie Verdi wie= 
der und wieder betont, neben Macbeth und der 
Lady die dritte handelnde Person des Werkes. Es 
gibt keine vierte. Macduff ist nur eine wichtige 
Singstimme! Allein auch die handelnde Eigen= 
schaft des Gesamtchores ist im „Macbeth“ von 
unvergleichlicher Wirkung: der grandiose Anruf 
an den, der in die Herzen der Menschen sieht, — 
eine Wand von betend aufgerichteten Menschen= 
leibern und von stählernem Klang: weder Ebert 
noch Busch hätte das herrlicher gestalten können; 
später: der ergreifende Flüchtlingschor. 

Diese bedeutsame Spielzeit war nicht mit un= 
gestörter Versenkung in den Macbeth=Gedanken 
zustande gekommen. In den ersten Frühlings= 
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tagen 1938 vollzog sich das tragische österrei- 


chische Schicksal: der Anschluß. Toscanini sagte 
Salzburg ab. Busch machte Bing den Vorschlag, 
die Glyndebourne=Spielzeit zu verlängern und 
Toscanini für eine Neuinszenierung einzuladen. 


Der Gedanke erschreckte Bing. „Ich glaube wirk= 


«lich, das ginge über die Kräfte des Betriebes, der 


im-Rahmen seiner Möglichkeit länger als dreiMo- 
nate nicht auf Hochspannung gehen kann. Was 
aber möglich und reizvoll und erfolgversprechend 
ware, wären vier aufeinander folgende Zauber- 
flöten-Vorstellungen unter Toscanini.“ Der Zynis= 
mus dieses Vorschlages, nachdem man sich über 
das Mißlingen von Toscaninis ‚Zauberflöte‘ in Salz- 
burg einig war, stört Bing nicht. „Was würde er 
verlangen?” kalkuliert er. „Schließlich haben wir 
es bisher ja auch voll gehabt, und mehr als voll 
kann es auch mit ihm nicht werden.” 


Bing wendet sich in London an Adolf Busch, der 
Toscanini aus jahrelangem gemeinsamem Musi- 
zieren am nächsten steht. „Er (Adolf Busch) war 
nett, klug und sachlich wie immer; die Konver- 
sation wurde durch die Anwesenheit der beiden 
Damen Busch und Dakyns nicht gerade erleichtert, 
auf die jedenfalls das dritte der genannten Attri= 
bute nicht leicht anzuwenden ist.” 


Gleichzeitig mit seinem Anliegen, Adolf Busch 
möge das Angebot vermitteln, betet Bing zu Gott, 
daß nichts daraus werden möge, „weil ich fürchte, 
daß wir den Teufel und die Hölle ins Haus be- 
kommen“. Sein Gebet wurde erhört: Toscanini 
beantwortete den Antrag sowenig wie ungezählte 
andere, Er erschien unbekümmert als Zuhörer 
beim „Macbeth“ und versöhnte John Christie 
augenblicklich, indem er ihm versicherte, es gäbe 
keinen besseren Verdi-Dirigenten in der Welt 
— auch nicht in Italien — als Fritz Busch. Nach der 
Vorstellung nahm er den jungen Hans Busch bei- 
seite und sagte zu ihm: „Lo dirige come viene 


' diretto“ (er dirigiert es, wie es dirigiert werden 


muß). 

Die Arbeit Glyndebournes vor dem Kriege ist im 
Grunde genommen mit dem „Macbeth“ zum Ab- 
schluß gekommen. Was — von Wiederholungen 
abgesehen — danach noch folgte, beschränkte sich 
auf Pläne, Entwürfe und Hoffnungen, aus denen 
nichts geworden ist. Man beschäftigte sich mit der 
Knebelung Österreichs und ihren Folgen: Ebert, 
höchst interessiert, stellte Busch vor, sie beide müß- 
ten, gerade jetzt ihre Berliner Zeit fortsetzend, 
dem internationalen Publikum für den künftigen 
Ausfall von Wien und Salzburg Ersatz bieten. 
Busch sah Tragödie, keine Festspiele. Er fühlte 
die drohende Weltkatastrophe — „die fürchter= 
licher sein wird als alles, was unsere Phantasie 
sich vorstellen kann“ — deutlicher voraus als 
andere. 

Sonderbar genug kam es am Vorabend des Krie- 
ges noch zu einem amerikanischen Projekt. Busch 
erhielt im Sommer 1938 durch den europäischen 
Generalvertreter von NBC das Angebot, mit dem 
Glyndebourne-Ensemble auf der New Yorker 
Weltausstellung zu gastieren. Bing wurde beauf- 
tragt, über die geschäftlichen Fragen in New York 
zu verhandeln. Jedoch schien es Busch unerläßlich, 
sich vor Annahme oder Absage vor allem über 
die künstlerischen Bedingungen an Ort und Stelle 
zu unterrichten. Da ihm selbst die Zeit dazu fehlte, 
so übernahm er — „obwohl ich weder Talent noch 


Neigung habe, für den Rest meines Lebens Ban- 
kier zu spielen” — die Spesen, um Carl Ebert hin 
zuschicken. Nur im Falle eines Vertragsabschlus- 
ses sollten sie ersetzt werden. 


Dies Geld war vergeudet. Von vornherein sabo- 
tierte Busch selbst das Zustandekommen des 
Gastspiels, indem er es ablehnte, ‚in der Metro= 
politan mit ihrem übergroßen Fassungsvermögen 
‚Cosi fan tutte‘ und ‚Figaro’ zu dirigieren ... . Mit 
‚Macbeth‘ und ‚Don Giovanni‘ kann man es ver- 
suchen; findet sich aber kein kleineres Theater für 
die beiden anderen Opern, so kann allein schon 
an diesem Punkte das ganze Unternehmen 
scheitern“. 


Es scheiterte daran, und Glyndebourne ist nie 
nach Amerika gekommen. 


Zum Glück vermochte weder die seinerzeit 
„ungewöhnliche Chance” noch ihr Fehlschlag und 
sein finanzieller Verlust Fritz Busch „aus dem 
Häuschen zu bringen“. Mit ungebrochener Auf- 
merksamkeit wandte er sich noch einmal der 
Vorbereitung einer Glyndebourne=Spielzeit zu. 
Umbesetzungen werden nötig; die große Vera 
Schwarz wird durch die jüngere, ebenfalls hervor- 
ragende Margherita Grandi ersetzt; als ein neuer 
Cherubin erscheint die junge, hinreißende Rise 
Stevens. Sie singt auch eine Dorabella von her= 
bem Reiz und wird schnell der Liebling Glynde= 
bournes und des Publikums. Die eingehendste 
Beschäftigung widmete Fritz Busch zu dieser Zeit 
Audrey Mildmay. 


Es hätte absonderlich zugehen müssen, wenn 
diese junge und schöne Frau mit allem, was sie 
war und was sie nicht war, auf, die Dauer nicht 
zu einem Problem geworden wäre — für Glynde= 
bourne wie für sich selbst. Ihr ganzer Ehrgeiz 
war natürlich jetzt auf das amerikanische Auf- 
treten gerichtet. Busch nahm den Anlaß wahr, um 
„die Verantwortung zu unterstreichen, die sie als 
Mitglied des Glyndebourne-Ensembles an seiner 
immer zunehmenden Bedeutung trägt ... Die 
öffentliche Meinung in USA wird Audreys Su= 
sanna und Zerlina sachlich bewerten und auf ihre 
Persönlichkeit als Mrs. Christie bestimmt keine 
Rücksicht nehmen”. Auch Fritz Busch hatte das 
nicht getan, als er sie seinerzeit als Susanna 


akzeptierte; in dieser Rolle würde er, ausreichende 


Probenmöglichkeiten vorausgesetzt, sie auch für 
andere Bühnen verpflichtet haben. Sehr rasch 


erkannte er ihre Möglichkeiten, aber auch ihre 


Grenzen. Keinesfalls billigte er ihren Ehrgeiz, in 
der Welt herumzureisen; er hielt sie für nicht 
reif genug, um dies ohne Schaden für sich selber 
wie für Glyndebourne zu tun. Vielmehr forderte 
er, „daß Audrey ihre ganzen Kräfte auf ihre 
weitere Vervollkommnung als Sängerin zu legen 
hat und keine Zeit für nutzlose Besuche und Gast= 
spiele vergeuden darf“. Seine Bereitwilligkeit, ihr 
Ersatz zu bieten, bewies er, indem er sie in Stock= 
holm mit ausgezeichnetem Erfolg die Sopranpartie 
des „Deutschen Requiems“ singen ließ, und einen 
„Figaro“ und „Don Giovanni“ mit Glyndebourne= 
Sängern in Brüssel dirigierte, — wie er schrieb: 
„ausschließlich Audreys wegen”. 


Zwischen Busch und Audrey Mildmay entstand 
ein Briefwechsel, der ein aufschlußreiches Bild von 
beiden Persönlichkeiten gibt. Fritz Busch versucht, 
an das Tiefste von Audreys Künstlertum zu 


ee 
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rühren. Darin scheitert er vollständig. Er appelliert 
an ihr Verantwortungsgefühl und rät zu kluger 
Okonomie ihrer Kräfte, bis sie die ihr heute 
noch mangelnde Reife und Überlegenheit erreicht 
haben wird. „Überlegenheit“ — auf dies Wort ist 
der ganze Brief abgestimmt. Andere haben, 
damals und später, Audrey Christie das Gegenteil 
geraten — nämlich so viel als möglich aufzutre= 
ten, ohne Weiterentwicklung abzuwarten — und 
sind behilflich gewesen, ihr das zu verschaffen. 
Damit haben sie sich selber gedient. Buschs 
ernster Brief blieb in seinem wesentlichen Kern: 
der strengen Forderung, die er an die Künstlerin 
stellte, unbefolgt. 


g Fritz Busch während einer Probe mit Audrey Christie 
Ar Ä 


Würde es 1940 noch Glyndebourne=Festspiele 


. geben? 


Nachträglich ist es erstaunlich, daß zu einem so 
späten Zeitpunkt wie Mitte Juli 1939 Glynde- 


bourne noch Pläne für das folgende Jahr zu ver- 


wirklichen suchte. Fritz Busch wünschte sehr, ein 
seinem Herzen besonders teures Werk zu geben: 
„Fidelio“, — dem Ebert sich widersetzte. Er fand, 


diese „Wald= und Wiesen=Festspieloper“, wie er 


sich ausdrückte, sei für den Stil Glyndebournes zu 
populär geworden. Busch stellte sie über jede 
andere Wahl. Die Frage blieb offen. 


Man gab Erede — Buschs italienischem Mit= 
arbeiter — die Vollmacht, Toscanini in der Schweiz 
aufzusuchen und ihn abermals nach Glyndebourne 
einzuladen; „das heißt“, wie Erede sich viele Jahre 
später in einem Brief erinnert, „daß zunächst ich 


‚ sollte ihm die Einladung von Fritz Busch bringen, 


‚Falstaff‘ mit Stabile in Glyndebourne zu diri= 
gieren“. Erede erinnerte sich sehr wohl, daß man 
Toscanini sofort nach dem Anschluß die „Zauber: 
flöte“ angeboten hatte. „Über Falstaff die Sache 
war anders.“ Er erzählte, daß „Toscanini hätte 
riesig gern in Glyndebourne dirigiert — die 
Atmosphäre hatte ihm sehr gefallen, aber er 


hatte wirklich keine Zeit und sagte wörtlich zu 


mir:-‚Macbeth ist wundervoll — Busch kann den 
Falstaff sehr gut machen — ich könnte es nicht 
besser.‘ Es war für mich erschütternd, von Busch 
zu Toscanini zu gehen und eine Ähnlichkeit zwi= 
schen den zwei großen Männern zu fühlen — eine 
echte Bescheidenheit vor der Musik — — das Per= 
sönliche sprach keine Rolle“. 

Eines Abends betrachteten wir, vor der Tür des 
Glyndebourne-Hauses stehend, die sih am Him= 
mel kreuzenden Strahlen der Luftschutzübungen 
und malten uns sorgenvoll eine künftige Be= 
drohung dieses geliebten Stücks Erde aus. Im 
Dunkel stand plötzlich John hinter uns und sagte, 
während er mit ungewohnter Herzlichkeit die 
Arme um unsere Schultern legte: „Sorgt euch 
nicht. Es wird euch nichts geschehen.“ Wir schwie= 
gen beide. John ging davon, und wir fragten uns: 
Ahnt er denn nicht, was ihm und was England 
geschehen kann? 

Als die Festspiele von 1939 ihren unverändert 
herrlichen Verlauf nahmen, war Chamberlain als 
Premierminister mit seiner Gattin in Glynde- 
bourne zu Gast. Ich erinnere mich der schönen 
dunklen Augen in dem weltbekannten Gesicht, 
deren Freundlichkeit mich ermutigte, Chamberlain 
eine kleine Episode zu erzählen. Mitte September 
1938 war ich in der Schweiz, als die bedrohliche 
Situation sofortige Rückkehr nach Skandinavien 
erforderte. Die Frage war der Reiseweg. Ich rief 
aus Basel meinen Mann in Stockholm an: was 
tun? 

„Über Deutschland reisen“, sagte seine ruhige 
Stimme. „Eben ist übers Radio gesagt worden, 
daß Chamberlain nach Godesberg fliegt. Zu Hitler, 
ja. Aber hör zu: fahr sofort! Und kauf dir gleich, 
wenn du in Berlin ankommst, am Bahnhof die 
Zeitung, hörst du? Wenn da eine Schlagzeile ist: 
Chamberlain reist ab, — fahr sofort weiter zum 
Stettiner Bahnhof und mach, daß du nach Kopen= 
hagen kommst. Gleich weiterreisen, hörst du?“ 


„Ich fuhr sofort weiter“, sagte ich zu Chamber= 
lain, „und ich darf sagen, eigentlich bin ich im 
Schutze Ihres Regenschirms durch Deutschland 
gefahren.” 

Chamberlain amüsierte sich. 

Als ich bei Tische neben ihm saß, erzählte er mir 
dann die Geschichte, die ihm so sehr verdacht 
worden ist, von den wunderbaren Weinen, die 
Hitler ihm schicken ließ. „Solch wunderbarer 
Rheinwein“, sagte er ganz kindlich und genie= 
ßerisch. Der Christie’sche, mit dem er mir freund= 
lich zutrank, war auch nicht schlecht. 

Die Chamberlains hörten die „Macbeth“-Auffüh= 
rung vom 3. Juli 1939 in Glyndebourne. Am 
nächsten Morgen machten mein Mann und ich 
einen Gang durch den Wald, der hinter Glynde= 
bourne hügelan steigt, und hinunter in die Wie- 
sen. Am Waldrand begegnete uns Audrey. Sie 
hier gehen zu sehen, allein und in tiefen Ge= 
danken, war so ungewöhnlich, daß wir betroffen 
stehen blieben. Ihr Gesicht blieb ernst, während 
wir uns begrüßten. Wir mochten nicht fragen. 
Dann begann sie zu sprechen. Man war noch 
ganz unter dem Eindruck des „Macbeth“ gewesen, 
als sie die Chamberlains beim Abschied begleitete. 
Mrs. Chamberlain blieb in der Tür stehen, und 
plötzlich kamen ihr die Tränen, Sie sagte: 

„Das werden wir nie wieder erleben.“ 
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„My fair Lady” 


Berlin 


Ereignisse im Musiktheater und Konzertsaal 


Aus der zweiten Hälfte der Festwochen 


In die zweite Hälfte der Berliner Festwochen fielen 
einige bemerkenswerte Bühnenaufführungen. Im 
neuen Hause der Deutschen Oper Berlin erlebte 
man eine Neuinszenierung von Glucks „Orpheus 
und Eurydike“, für die Intendant Gustav Rudolf 
Sellner als Inszenator, Ernest Bour als musikali- 
scher Leiter, Wilhelm Reinking als Bühnenbildner 
und Mary Wigman als Choreographin verant= 
wortlich zeichneten. Leider ergaben sich dabei keine 
ganz reinen künstlerischen Eindrücke. Man hatte 
sich für ein Gemisch aus erster und zweiter Fas 
sung des Werkes entschieden, wobei Sellner das 
Geschehen ins zeitlos Gegenwärtige verlegte und 
uns so etwas wie ein thrakisches Hirtenmärchen 
erleben ließ. „Ich bin”, so erklärte der Intendant, 
„kein Freund des Illusionstheaters. Die schräge, 
runde Scheibe, die Reinking entworfen hat, auf 
der sich, zwischen Kristallen und merkwürdigen 


H 


Steintrümmern, das eigentliche Geschehen abspielt, 
symbolisiert das Innere der Vorgänge. Der Schwebe= 
plafond hält sie gewissermaßen in Welt und Un= 
terwelt gefangen. Eurydike kommt zwar aus dem 
Elysium, aber auch dieses liegt in der Unterwelt.” 
Keine Frage, daß eine solche Auffassung der dra= 
matisch geladenen Musik Glucks, der übrigens 
Bour viel Farbe und Kraft nahm, nicht entspricht. 
Dazu kam noch, daß auch Mary Wigmans Be= 
mühungen um die tänzerische Belebung der Szene 
nicht überzeugend wirkten und am Geiste der 


"Musik vorbeigingen. 


Problematisch blieb auch, was die andere große 
Choreographin Berlins, Tatjana Gsovsky, an tän- 
zerischen Verwirklichungen dreier zu einem Schau= 
abend der Deutschen Oper unbedenklich zusam= 
mengekoppelten zeitgenössischen Musikschöpfun= 
gen zu bieten hatte. Abstraktes Bewegungsspiel 


wollte sich hier weder mit Benjamin Brittens „Illu= 
minations“” noch mit Strawinskys „Noces” zu 
einer höheren Einheit zusammenfinden. Man tanzte 
(teilweise in Trainingsanzügen) an der Musik vor= 
bei. Etwas harmonischer klangen Szene und Mu-= 
sik bei Pierre Boulez’ „Improvisations sur Mal-= 
larme“ zusammen, wo sich eine gewisse stilistische 
Verwandtschaft zwischen der Bühnenmontage Mi- 
chel Raffaelis und der Musik ergab, der sich Deryk 
Mendel als Choreograph geschickt anpaßte. — 
Tatjana Gsowsky ist auch sonst dafür bekannt, 
daß sie ihre Tanzschöpfungen mit allzuviel „Lite= 
ratur“, allzuviel Seelenwirrnis und Hintergründig- 
keit befrachtet und so ins allzu Gewollte gerät. 
Immerhin gingen von ihrer nach Dostojewskys 
Roman „Schuld und Sühne“ geschaffenen Ballett- 
pantomime „Die Tat“, die als Festwochen=Beitrag 
im Hebbel-Theater ihre Uraufführung erlebte, 
einige fesselnde Wirkungen aus, und die Ge-= 
räusche und Klänge der von Hermann Heiß ge= 
schaffenen elektronischen Musik muteten nicht 
aufgeklebt an, sondern kamen sozusagen aus dem 
Herzen des Geschehens und fügten sich, obschon 
ihnen ein zusammenfassender großer Rhythmus 
abging, mit der Pantomime zu einer Einheit zu= 
sammen. 


In die Zeit unmittelbar nach den Berliner Fest= 
wochen fällt ein weithin gepriesenes Ereignis: die 
deutsche Erstaufführung des Musicals „My fair 
Lady“. Sie hatte sich Hans Wölffer für das wieder- 
erstandene Theater des Westens gesichert, das, 
bevor es Notquartier für Berlins Städtische Oper 
wurde, schon einmal Heimstatt der Operette ge- 
wesen war. Dieses erfolgreichste aller Musicals, 
das Alan Jay Lerner und Frederik Loeve schufen, 
ist künstlerisch keineswegs das wertvollste. Wenn 
man schon aus Shaws „Pygmalion“ so etwas wie 
eine Possenrevue mit Gesang und Tanz machte, 
hätte die Musik geistreicher, beschwingter, origi- 
neller sein müssen. (Was würde ein Spoliansky hier 
zustande gebracht haben!) Nicht ungeschickt aber 
sind Librettist und Übersetzer verfahren, obschon 
sie vergröbern mußten. Für die Berliner Auffüh- 
rung wurden, sehr zum Vorteil des Ganzen, Büh- 
nenbilder, Tänze und Ausstattung von New York 
bezogen, und dieses hinreißend aufgemachte Drum 
und Dran, das bunte Nach= und Gegeneinander 
von deftigen Straßenszenen und ironisiertem Ge- 
sellschaftstreiben entschied den starken Erfolg in 
Berlin. Schade, daß die Vertreter der beiden Haupt- 
rollen, das sich zur Lady mausernde Blumenmäd- 
chen Eliza und ihr „Lehrer“ Higgins, nicht alle 


Wünsche zu erfüllen vermochten. Dafür bezegnete 
man in den Nebenrollen mancher prachtvoll ge= 
troffenen Figur. 

Unter den Konzerten in der zweiten Hälfte der 
Berliner Festwochen ragte eine Aufführung von 
Verdis Requiem unter Herbert von Karajan her= 
vor. Es war eine glanzvolle, betont „weltliche“ 
Aufführung des Werkes, bei der das Berliner Phil- 
harmonische Orchester, der Singverein der Wiener 
Gesellschaft der Musikfreunde und namhafte ita= 
lienische Solisten, voran der Tenor Carlo Bergonzi, 
zusammenwirkten. Ferenc Fricsay bot zwischen 
einem „Te Deum“ Haydns und Rossinis „Stabat 
Mater” Gottfried v. Einems unterhaltsame, leicht-= 
füßige Orchesterballade. Mit glücklichem Griff in 
die musikalische Vergangenheit setzte sich Ma= 
thieu Lange und seine Berliner Singakademie für 
vergessene Werke von M.de Lalande und A.Scar= 
latti ein. Ein holländisches Vokalensemble unter 
Marinus Voorberg brachte nach fast einjährigen 
Proben Ernst Kreneks Lamentation des Propheten 
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Pierre Boulez. 


Thomas Stewart unl 
Pilar Lorengar sang 
die Titelpartien in 
„Orpheus und 
Eurydike” von Gl! 


Jeremias. Der Lissaboner Frauenchor „Harmonia“ 
erfreute unter Friedrich Wilhelm Verner durch den 
feingetönten, farbigen Vortrag alter Liebeslieder. 
Im Programm des vielbewährten, von Günther 
Arndt geleiteten RIAS-Kammerchors standen Sätze 
von Ernst Pepping, Harald Genzmer und Leo$ 
Janälek sowie ein dadaistisch sich gebärendes Werk 


»für Chor und 9 Instrumente von Salvatore Mar- 


tirano, einem in New York lebenden Schüler Dal- 
lapiccolas, mit dem Titel „O, that Shakespearian 
Rag“. 

Günstig aufgenommen wurde der Besuch des Or- 
chesters der Römischen Cäcilien-Akademie, das 
neben Vivaldi, Verdi und Pizzetti auch Brahms und 
Busoni in seinem Programm berücksichtigte. Nicht 
eben stark war der Anreiz der Solistenkonzerte. 
Doch gab es hier beglückende Ausnahmen, so 
Dietrich Fischer-Dieskaus unvergeßlich ergreifende 


Düsseldorf 


Ein junges Operntalent 


Uraufführung von Peter Ronnefelds »Die 


Hut ab — ein junges Talent, ein großes Talent. Die 
Rheinoper hat es präsentiert: an den Schluß ihrer 
nun im fünften Jahr veranstalteten Festwoche 
„Musiktheater des XX. Jahrhunderts“ hatte sie die 
Uraufführung der Oper „Die Ameise“ von Peter 
Ronnefeld gesetzt. Der Komponist, ein kleiner, 
beweglicher Herr von 26 Jahren, Sohn eines 
Bratschisten der Dresdner Staatskapelle, dirigierte 
sein jüngstes Opus, das sechste an Zahl und das 
zweite für die Opernbühne, selbst: mit der Verve 
und der Selbstverständlichkeit dessen, der sich sei- 
nes Handwerkes sicher sein darf, auch und vor 
allem des kompositorischen. 


Aus solch früher Fertigkeit erwächst allemal Lust 
am Ausprobieren, leicht dazu eine Dosis Übermut. 
Beides steckt in diesem Stück, in der Musik wie im 
Libretto, das Ronnefeld zusammen mit dem gleich= 
altrigen Richard Bletschacher, Regieassistenten an 
der Wiener Staatsoper, geschrieben hat. Also ein 
Text nach eigenen Ideen, nicht viel Ambition im 
Literarischen und Verzicht darauf, neue Musik 
durch das arrivierte dichterische Wort abzustützen. 


Gleich der Beginn der Oper versetzt das Publikum 
in eine angenehm prickelnde Situation: es darf über 
Maestro Salvatore richten, der beschuldigt ist, seine 
Schülerin Formica ermordet zu haben. Beileibe 
kein Lustmord, Formica starb unberührt; also 
Eifersucht eines Lehrers, der eine große Begabung 
entdeckt und herangebildet hat und sie nun an die 
Welt verlieren soll. In der Gefängniszelle wird der 
Maestro von recht eindeutigen und von dem Bal- 
lett auch eindeutig demonstrierten erotischen 
Wunschträumen geplagt, und in der Rückblendung 
erfahren wir außerdem, daß auch Formica mit 


Wiedergabe der Schubertschen „Winterreise” und 
einen Liszt-Abend George Bolets. Mit eigenen 
Werken stellten sich vier Komponisten in zwei 
Kammerkonzerten vor: Paul Ben-Haim (Tel Aviv), 
Alexander Tscherepnin (New York), Heimo Erbse 
(Salzburg) und als begabtester von ihnen Aribert 
Reimann (Berlin). Für Heinrich Kaminski, den vor 
75 Jahren geborenen „Neugotiker“,warb an einem 
Orgelabend mit schönem Eifer sein Schüler Rein- 
hard Schwarz-Schilling. 


Nimmt man alles in allem, so bedeuteten die dies- _ 
jährigen Berliner Festwochen einen starken künst= 
lerischen Erfolg. Sie sind nicht nur als ein geglück= 
tes Welttreffen der Musiker und der Musik zu 
werten, sie waren auch ein stolzes Zeichen des Ber- 
liner Kulturwillens in einem Augenblicke höchster. 
politischer Bedrängnis. 


Erwin Kroll 


Ameise« 


Peter Ronnefeld 


ihren Reizen nicht gegeizt und ihrem Lehrer und 
Mörder eine neckisch-ungenierte Modenschau of= 
feriert hat. Und wohin begibt sich Salvatore, nach= 
dem er begnadigt worden ist? Geradewegs in ein 
Nachtlokal — wollte Ronnefeld den Jazz auf cool 
nicht auslassen? — wo ihn und auch die Oper ein 
sehr plötzliches Ende erreicht: Der Maestro stirbt 
vor Schrecken darüber, daß der Geschäftsführer 
des Etablissements die Ameise zertritt, die Salva= 
tore in seiner Haft ebenso vollendet singen gelehrt 
hat wie vordem Formica. Daher der sonderbare 
Titel. 

„Lächerliches Durcheinander!” schrie in der zweiten 
Aufführung ein erboster Galeriebesucher, ohne je= 


doch den starken Beifall beeinträchtigen zu kön= 
nen. In der Tat ist es etwas viel Theater auf dem 
Theater: zunächst eine doch recht handfeste Mord= 
geschichte, dann einige Spritzer Surrealismus und 
modische Absurdität, deftige Rüpelszenen zweier 
Zellengenossen Salvatores, im Hintergrund eine 
" Predigt des Gefängnisgeistlichen, eine Bar mit Jazz 
und Revue: Der unverblümte Griff ins volle Men-= 
‘schenleben, ein Durcheinander wohl, doch darum 
nicht lächerlich,weil sich — abgesehen vom letzten, 
auch musikalisch schwachen Bild der Nachtbar — 
‚überall der sichere Griff nach der wirkungsvollen 
Szene zeigt. 


Die Musik ist im ganzen ökonomischer als das 
Textbuch. Die dominierende rhythmische Kraft, 
‘die weite Teile der Partitur kennzeichnet, dürfte 
Ronnefeld seinem Lehrer Boris Blacher zu danken 
haben, den er aber an Vitalität übertrifft. Die In- 
strumentation hierfür ist vortrefflich, in ihrer 
glänzenden Härte von Strawinsky beeinflußt, der 
gesplitterte Klang serieller Musik ist das Kontrast- 
mittel für das, was hier unter surreal und absurd 
verstanden werden soll: Ronnefeld sagt, daß er 
durchweg mit zwei Tonreihen gearbeitet habe, evi= 
dent wird dies beim Hören nicht. Erstaunlich ist 
seine Gabe der stilistischen Travestie: Formica 
singt eine barocke Arie, das große Quartett ist ver= 
fremdeter Strauss, die Gangstersongs erinnern an 
Orff. All dies hätte eine hinreißende Parodie er= 


geben können, wenn die Autoren die Figur Salva= 
tore nicht so tödlich ernst genommen hätten. 
Ein großes Talent, das allerdings und unbedingt 
noch geschmacklich zu zügeln ist: hinsichtlich 
seiner Ideen wie seiner Mittel. Die Inszenierung 
Wolfgang Liebeneiners und die Ausstattung Heinz 
Ludwigs hätten gerade darin dem Werk mehr bei= 
stehen sollen, als auf den realistischen Effekt zu 
zielen. Außerordentlich war die Ensembleleistung 
der Rheinoper. Stina Britta Melander sang virtuos 
die Koloraturen Formicas und der Ameise, Carlos 
Alexander charakterisierte den lyrisch verspon= 
nenen Salvatore mit seinem weichen, fülligen Bari= 
ton, Alfons Holte und Paul Späni gaben dem Duo 
der Strolche Beweglichkeit und derbe Drastik, die 
Chargenrollen der Mutter Formicas, des Gesangs= 
professors Mezzacroce und des Dieners waren mit 
Ingeborg Lasser, Helmut Fehn und Hugo Kratz zu= 
treffend besetzt, aus dem Gefängniswärter, einem 
passionierten, auf die Ameise versessenen Insek= 
tensammler, machte Herold Kraus die Charakter= 
studie des Subalternen. Die von Hans Frank präzis 
studierten Chöre des Prozeßpublikums gaben der 
Gerichtsszene das rechte klangliche Profil. 
Ronnefeld und Bletschacher arbeiten bereits an 
einer neuen Oper: sie hätte das Wagnis, das die 
Rheinoper mit dieser Uraufführung einging, erst 
völlig zu rechtfertigen. 

Ernst Thomas 


„Die Ameise” von 
Peter Ronnefeld - 


Stina Britta Melandel 
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Essen 


Das 37. Deutsche Bach-Fest 


Daß Bachs Werk der Welt gehört, dürfte welt- 
bekannt sein. Daß er den Deutschen nur „geteilt“ 
gehört, so, als spräche er doppelzüngig, machte 
das Bach=Fest in Essen schmerzhaft deutlich. Es 
spiegelte sich darin, daß der Dresdner Kreuzchor 
und einige Solisten aus der Ostzone zu Absagen 
gezwungen wurden, wodurch sich einige Pro= 
grammänderungen des fünftägigen Bach-Festes 
ergaben. 


Insgesamt zeichnete sich das Programm des 37. 
Bach=Festes durch besondere Lebendigkeit und 
Ideenreichtum aus. Außer Gottesdiensten und 
Vorträgen hörte man in Konzerten Werke des 
großen Thomaskantors, Werke seiner Zeitgenos= 
sen und vor allem auch erfreulich viel zeitgenös= 
sische Musik. So spielte Siegfried Reda eigene 
teilweise auf Bach-Vorlagen sich beziehende 
Orgelwerke, leitete Gustav König ein Konzert des 
Essener Orchesters, der Chöre von Oper und 
Musikverein mit Strawinskys „Psalmensinfonie“ 
und seiner Instrumentation von Bachs „Vom Him-= 
mel hoch“. Reger und Hindemith erklangen. Ger= 
hard Schwarz, der auch mit einem inhaltsreichen 
und wegweisenden Vortrag über das Thema „Kir= 
chenmusik und neue Musik“ erschien, improvisierte 
an seiner Düsseldorfer Johanneskirchenorgel. In 
weiteren Vorträgen wurden die Themen behan= 
delt: „Bach und der Chor“ (Wilhelm Ehmann), 
„Bach und die Orgel“ (Hans Klotz). Die im 
Westen außerordentlich rege Pflege und hohe 
Kultur der evangelischen Kirchenmusik spiegelt 
sich in der Mitwirkung von Vereinigungen wie 
Essener Bachchor, Hamburger Kammerorchester, 
Folkwang-Kammerorchester, Kantorei Barmen= 
Gemarke und auch des Rundfunk=Sinfonieorche= 
sters Köln. 

Amadeus Webersinke spielte auf dem Konzert= 
flügel den I. Teil des „Wohltemperierten Klaviers“, 
Georges Malcolm spielte eine Auswahl aus dem 
gleihen Werk am Cembalo, Günter Ludwig 
machte wenig bekannte Klavierwerke Bachs be= 
kannt. Auf Villa Hügel hörte man das „Musika= 
lische Opfer”. Geistliche und weltliche Kantaten 
erklangen, und die „Matthäus=Passion“ in der 
Erlöserkirche war der offizielle Abschluß des noch 
mit einem Abstecher zur Düsseldorfer Johannes= 
kirche und zum Altenberger Dom verbundenen 
Bach=Festes. 

Ein Höhepunkt der Veranstaltungen und zugleich 
ein auf höchst reizvolle Weise B-A-C-H beinhal- 
tendes Konzert dirigierte Bruno Maderna, Zwölf 


tonkomponist und Schüler Scherchens, mit dm _ 
WDR-Orchester. Fortners FantasieüberB-A—-C-H, 
bei der zwei Klaviere mit neun Soloinstrumenten 


konzertieren schmilzt die vier Tonbuchstaben in 


eine Zwölftonreihe ein, aus der Fortner dann drei 
sehr konzentrierte und musikalisch durch das 
immerfort neu auftretende B-A—C-H sehr kom= 
primierte Sätze entwickelt.. Madernas scharf= 
sinniges Dirigieren, das brillante Duettieren der 
beiden Pianisten, Aloys und Alfons Kontarsky, 
und die WDR=Kammermusiker ergänzten sich 
aufs schönste. Aphoristisch ist die Kammerkantate 
Dieter Schönbach (geb. 1931, Schüler Bialas’ und 
Fortners) „Canticum Psalmi Resurrectionis“ in 
ihren sechs Teilen angelegt. Sie errang 1959 beim 
33. Weltmusikfest in Rom den ersten Preis der 


Italienischen Gesellschaft für Neue Musik. Der i 


65. Psalm Davids steht im Hintergrund der in 
strengen, konzertanten Reihenordnungen ablau= 
fenden Musik, die die Sopranstimme in sehr küh= 
nen und mühevollen Führungen weitgehend rezi= 
tativisch einsetzt. Eine bessere, intelligentere und 
stimmschönere Interpretin als Agnes Giebel 
läßt sich schwerlich vorstellen. Sechs Instrumente 
und Schlagzeug bilden das Instrumentarium. 


Daß Anton Webern (wie auch sein Lehrer Schön= 
berg) Bach=-Werke instrumentiert hat, wissen 
wenige, und es zeugt für die universale Ausein= 
andersetzung dieser Baumeister der „Neuen Mus 
sik“ mit der Musik als Ganzem. Die Orchestrie= 
rung Weberns von dem sechsstimmigen Ricercar 
aus Bachs „Musikalischem Opfer“ ist eine höchst 
eindrucksvolle „Verfremdung“ des Originals. In 
teilweise fast punktuellen Aufteilungen der Linien 
mittels instrumentaler Farbwechsel stellt sich. die= 
ser Ricercar als „Neue Musik“ dar. Doch ist nicht 
zu verschweigen, daß eine gewisse Langatmigkeit 
im Höreindruck entsteht. Ebenso wie diesem Bach= 
Webern-Ricercar war Maderna, waren die pracht= 
vollen Kölner Musiker ideale Interpreten von 
Schönbergs „Variationen für Orchester”. Furt= 
wängler hat sie 1928 in Berlin uraufgeführt, und 
die virtuosen Örchestersätze, die von Einfällen 
und Gegensätzen sprühen, und durch die hin= 
durch die B-A—-C-H-Töne wie ein roter Faden sich 
ziehen, haben mittlerweile die Welt erobert. Es 
war ein würdiges, ein höchst zeitgemäßes, ein den 
Thomaskantor ehrendes Konzert (im Essener 
Saalbau) als Kernstück des 37. Deutschen Bach= 
Festes. Paul Müller 


Donaueschingen 


Klang gegen Struktur? 


Problematische Aspekte auf den Musiktagen 1961 


Elf Minuten lang schweben zarte, diffuse Klänge 
durch den Raum, schwellen an, schwellen ab, wech= 
seln von Instrumentalgruppe zu Instrumental» 
gruppe, nehmen vorüberhuschend ein winziges 
rhythmisches Muster an und vergehen im Nichts: 
Das Südwestfunkorchester spielte unter Leitung 
von Hans Rosbaud das neueste Orchesterwerk des 


38jährigen Exilungarn György Ligeti, eine der sie= . 


ben Uraufführungen, die der Südwestfunk für die 
Donaueschinger Musiktage 1961 in Auftrag ge= 
geben hatte. Der Beifall war so stark wie nach 
keinem anderen der neuen Werke und beinahe ein= 
hellig, das Stück wurde wiederholt. Vox populi, 
" vox Dei? Was hat den Hörer bestochen? Fremd= 
artigkeit des Höreindruckes allein kann es kaum 
sein, denn so neuartig sind diese Instrumental- 
effekte nicht, die allein aus dem Wechsel der Klang= 
farben und Klangintensitäten resultieren, wenn 
‚auch das Klanggewebe durch chromatische Ton= 
säulen besonders dicht gewirkt scheint. Vielleicht 
‚war es der zweifellos aparte Geschmack, mit dem 
Ligeti hier gearbeitet hat. Aber hätte dieser klang= 


liche Reiz seine Beständigkeit, nicht vielmehr seine 


} Abnutzung erwiesen, wenn man dem stets etwas 
ungeduldigen Hörer neuer Musik die zweimal elf 


Minuten in einer ununterbrochenen Folge geboten 
hätte? Weit eher dürfte es so sein, daß hier neue 
- Musik mit einem Male leicht faßlich erschien, daß 


= ‚György Ligeti 


dem Hörer eine Zeitspanne zum Mitvollziehen von 
Musik oder jedenfalls von klanglichen Emana= 
tionen gewährt war wie lange nicht mehr. Sagen 
wir es schlicht: der einfachste Kanon verlangt mehr 


“Initiative, vermutlich nicht nur von dem Hörer, 


sondern auch von dem Spieler. 

Ligetis Stück — er nennt es klug und bezeichnend 
„Atmospheres“ — ist die Frucht einer Art ästheti- 
schen Programms. Er glaubt an eine neue musika= 
lische Form, in der es „keine Ereignisse, sondern 
nur Zustände, keine Konturen und Gestalten, son= 
dern nur den unbevölkerten, imaginären musikali- 
schen Raum“ gibt; in diesem Raum aber sollen die 
Klangfarben die eigentlichen Träger der Form sein 
und zu Eigenwerten werden. Dominanz der Klang= 
farbe ist nichts unbedingt Neues: Schönberg hat 
in seinen Orchesterstücken aus dem Jahr 1909 be- 
reits mit Klangfarben experimentiert, viele taten 
es ihm nach, und die vorjährigen Donaueschinger 
Musiktage haben Kompositionen von dem Fran= 
zosen Messiaen und dem Polen Penderecki ge= 
bracht, die dieses kompositorische Element weid= 
lich ausnutzen. Neu aber ist Ligetis Vorsatz: er 
will auf diese Art und Weise das „strukturelle“ 
kompositorische Denken, das die ganze Nach= 
kriegsmusik beherrscht, überwinden, wie einst= 


mals die Struktur das motivisch-thematische Kom= 


ponieren abgelöst habe. Damit ist die Katze aus 
dem Sack: Hat am Ende gar mancher applaudiert, 
weil er so willkommene Botschaft im Programm-= 
heft lesen durfte? 

Ligetis Offenheit in Ehren: sie ermöglicht klare 
Fronten in dem sehr wichtigen Prozeß, in dem es 
um dieFreiheit der Neuen Musik geht. Dieser Pro= 
zeß begann in jenem Moment, als die künstlerische 
Phantasie sich anschickte, die Barriere zu über- 
springen, die ihr. ein kompromißloses konstruk= 
tives Denken — hergeleitet aus der notwendigen 
neuen Durchforschung des musikalischen Ma= 
terials — vorgelagert hatte. Er ist im Gang, und er 
ist fruchtbar und legitim, wenn er sich auf alle 
musikalischen Elemente erstreckt, da man ja auch 
alle Elemente der Konstruktion unterworfen hat. 
Klangfarbe aber ist nur ein einzelnes Element tö- 
nender Struktur. Befreiung vom strukturellen 
Denken bedeutete — zur Zeit des Prozesses — Preis= 
gabe der neuen Musik, denn die Struktur ist ihr 
fundamentales Ordnungsprinzip geworden, dem 
gegenüber nun das irrationale Moment des phan= 
tasievoll Zufälligen seine Rechte zu fordern beginnt. 
Dem Zufall, dem die Neue Musik in jüngster Zeit 
soviel Günstiges zu verdanken hat, war es viel- 
leicht auch zuzuschreiben, daß Professor H. H. 
Stuckenschmidt seine großangelegte Documenta 
der Neuen Musik unter den Titel „Die Ordnung 
der Freiheit“ gestellt hatte. In einer anderthalb- 
stündigen Matinee=Vorlesung schritt er an Hand 
zahlreicher Bandbeispiele den Weg der Neuen 
Musik von Busonis Manifest bis zur jüngsten Ge= 
genwart ab, für die er das neue Erlebnis von Klang 
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als Medium aller Musik und eine schöpferische 
Freiheit forderte, die das Kind der Ordnung sein 
möge. Am so ausgebreiteten historischen Exempel 
wurde klar, wie Freiheit von der Konvention stets 
nach neuer Ordnung der gewonnenen Freiheit ruft, 
und manche dieser Beispiele haben auch heute 
ihren Modellwert noch nicht eingebüßt. Aus dieser 


‚Sicht ist Stuckenschmidt allerdings sehr hart mit 


der „Epoche des Zählens, Rechnens und Forschens“ 
ins Gericht gegangen, also mit jenem jüngstver- 
gangenen Jahrzehnt, das doch zur „Ordnung“ 
wohl das Wesentlichste beigetragen hat. 


Freiheit in der Ordnung: im gegenwärtigen kom-= 
positorischen Stadium dokumentiert sie sich wohl 
am sinnfälligsten in der Gegenüberstellung streng 
strukturierter und freier behandelter (oder zu in- 
terpretierender) Werkpartien, wozu noch als be- 
sonderes Überraschungs- und Gestaltungsmoment 
die freie Vertauschbarkeit und beliebige Abfolge 
einzelner Werkpartien treten können. Der offen- 
sichtlich hochbegabte 28jährige Genfer Jacques 
Guyonnet hat sogar in seines „Monades III“ einen 
direkten Gegensatz von Nichtordnung und Ord= 
nung angestrebt. „Nichtordnung” bedeutet ihm ein 
zwar präzis notiertes, doch nur als „Klangfluß“ 
wahrnehmbares Tongefüge, „Ordnung“ der Wille 
zur strengen Organisation des Materials: im gan= 
zen ein klanglich abwechslungsreiches Stück, das 
plastische Konturen entwickelt. Der 25jährige Hol- 
länder Peter Schat versucht in seiner Komposition 
ähnliche Dinge und nennt sie bezeichnend „En= 
telechie“: In dem etwas langatmigen Stück sind 
feste Strukturen durch Klanggewebe von unbe= 
stimmter Tondauer und Tonhöhe getrennt. 


Beiträge zum Problem der Textvertonung lieferten 
Roman Haubenstock-Ramati (Israel) und Luciano 
Berio (Italien). Beide Komponisten verfolgen dabei 
die Linie, die sich vom Sprechgesang in Schönbergs 
„Pierrot lunaire“ immer drastischer weiterentwik= 
kelt hat, und sie hatten als ganz hervorragende 
Interpretin ihrer Stücke Cathy Berberian, eine 
Vortragskünstlerin im wahrsten Sinn des Wortes, 
die singt, spricht und mimt, mit der Zunge schnalzt 
und mit den Fingern schnippt, und weder um die 
derbe noch zarte Pointierung verlegen ist. Hauben= 
stock-Ramati hat die Szene „Think, think, Lucky“ 
aus Samuel Becketts „Warten auf Godot“ mit einer 
eigenartig sensiblen Klangfolie von acht Instru= 
menten umhüllt, unter denen Vibraphon, Celesta 
und Glocken die entscheidende Klangtönung aus= 
machen: eindeutig Musik zur Szene, die das Wort 
respektiert und zur Bühne drängt. Schwieriger ist 
Berios Verhältnis zu seinem Text, einem Konglo- 
inerat aus Dichtungen Prousts, Joyces, Montales, 
Machados, Eliots, Simons und so fort. „Epifanie“ 
— der Titel — läßt nun verschiedene Zusammen= 
stellungen der Instrumental- und Vokalpartien zu, 
so daß der Textinhalt gar nicht immer der Musik 
kongruent sein kann: ein doch recht zweifelhaftes 
Verfahren, das den Komponisten aus der Verant- 
wortlichkeit gegenüber dem Dichter nahezu ent= 
läßt, selbst wenn er sich auf lautmalerische Wort= 
strukturen beruft. 


Der großen Concerto-Form hat sich der 35jährige 
Amerikaner Gunther Schuller in seinen „Con= 
trasts“ angenommen, die ein solistisches Bläser= 
quintett einem in Gruppen unterteilten Orchester 
gegenüberstellen. Auch er möchte auf das Quasi= 
Improvisatorische wohl auch um des konzertanten 


Pierre Boulez 


Elans willen nicht verzichten, aber andererseits 
dem Interpreten nicht die Freiheit zubilligen, in 


den Ablauf der Strukturkomplexe einzugreifen. 


Er fordert von dem Komponisten, daß er alles 
„komponiere“. Bei aller instrumentaler Gewandt- 
heit seiner Komposition wirkt der erste Satz doch 
etwas trocken und stereotyp in seiner strengen 


Klangschichtung, der zweite erhält durch poly= 


metrische Strukturen über einem Schlagzeugosti= 
nato rhythmische Beweglichkeit. All diesen Wer= 
ken waren HansRosbaud und die exzellenten Mus 
siker des Südwestfunkorchesters, wie an so vielen 
Donaueschinger Festen, die berufenen Mittler. 


Die Aspekte dieser Musiktage gleichsam umschlie= 
ßend stand am Ende des Kammerkonzertes das 
„Deuxieme Livre“ der „Structures pour deux Pi= 
anos” von Pierre Boulez, vorgetragen vom Komz 
ponisten und Yvonne Loriod. Die erste Folge dieses 
Klavierwerkes — 1956 ebenfalls in Donaueschingen 
uraufgeführt — hatte auch Stuckenschmidt in sei= 
nem Vortrag als eines der pusitiv zu wertenden 
Beispiele aus der „mathematischen Epoche“ der 
jüngsten Musik klassifiziert. Boulez hat hier kon= 
sequent weitergearbeitet: ein Kompendium struk= 
turellen Komponierens, wie der Titel andeutet, in 
manchen Entwicklungen dem konzertanten Gestus 
fast entwöhnt, so mitreißend der musikalische und 
pianistische Impetus auch wirkt. „Läßt sich ein 
musikalisches Werk nur als formale Konstruktion 
mit festgelegter Richtung ansehen? Könnte man 
nicht versuchen, es als eine romanhafte Folge auf= 
zufassen, bei der die imaginären Geschichten keine 
festgelegte Beziehung, keine eindeutige Abfolge 
hätten?“, so sieht Boulez die formale Aufgabe, die 
den alten Widerstreit zwischen Form, Inhalt und 
Variabilität lösen soll. Was ist dies im Grunde 
anderes, als Phantasie plus Organisation, Freiheit 
in der Ordnung? Und es bedeutet letztlich: Klang 


durch, nicht gegen die Struktur. Ernst Thomas 


München 


Die neugierigen Frauen 


Wolf-Ferraris Oper im Gärtnerplatztheater 


Sind wir heute noch neugierig auf Wolf=Ferraris 
„Neugierige Frauen”? Interessieren uns noch diese 
Bürger und Kaufleute, die im Venedig des Über- 
gangs zum demokratischen und daher glanzlosen 
Staat leben und ihre Frauen ein bißchen satt ha= 
ben? Ein Klub der Philister steht im Mittelpunkt 
dieser an Goldoni angelehnten Oper. Ein Damen= 
kaffee ins Männliche übersetzt, eine harmlose Ge-= 
selligkeit mit gutem Essen und guten Getränken — 
das ist des Pudels Kern. Und dies alles erfährt der 
Zuschauer bereits im ersten Bild. Es gibt keine 
Charaktere, nur Typen, kaum eine Handlung, nür 
Situationen, dafür aber viele alte Buffoscherze 
— Sprechgaloppaden, Schimpfdialoge, Ohrfeigen, 


zart, Rossini, Donizetti, Lortzing und Smetana, 
bringt „Lohengrin“- und „Meistersinger“=-Klänge, 
ahnt „Rosenkavalier” und „Ariadne“ voraus und 
läßt vorübergehend aus den neugierigen Frauen 
die „Lustigen Weiber“ Nicolais werden. Er ist nicht 
originell — originell ist nur das Arrangement sozu= 
sagen —, er verfertigt eine Art Autographensamm-= 
lung, macht, um mit Nietzsche zu reden, „Musik 
über Musik“. 


Aber gegen diese Einwände kann man einwenden, 
daß er ein Meister ist des musikalischen Amüse- 
ments, der leichtfließenden, pointenreichen Kon= 
versation, des orchestralen Witzes. Er führt den 
Zeichenstift mit lockerem Gelenk, unterstreicht den 


falsche Ohnmachten, komisches Niesen. Wenn 
endlich im siebten Bild die aufgebrachten neugie= 
rigen Frauen Einblick in den Männerklub und 
seine Ereignislosigkeit gewinnen, beendet ein vere 
söhnendes Menuett die leichte Brise im Likörglas. 
Dies Werk hat heute gerade noch so viel Lebens= 
wärme, um das Entzücken, das es vor bald sechzig 
Jahren auslöste, in einem freundlich temperierten 
Nachklang weiterglimmen zu lassen. 


Wolf-Ferrari steckt die Nase in ungezählte Parti« 
turen, in Verdis „Falstaff” und Puccinis „Boheme“, 
kauft ein in den vereinigten Werkstätten von Mo«= 


Bühnendialog mit feinen musikalischen Linien, ist 
ein Musiker, der etwas kann und sein Können 
ohne Renommage verwendet, der nicht Tradition 
sucht, sondern Tradition hat. Ohne durch quel= 
lende Fülle melodischer Einfälle besonders belastet 
zu sein, plätschert, plaudert, plappert, kichert und 
poltert seineMusik in wohlerzogener Anmut dahin. 


Als Wolf=Ferrari 1903 als Opernkomponist auf= 


tauchte, war man begeistert von seiner Musik, die 
man als eine gesunde Reaktion gegen Pathos und 
Hypertrophie der Spätromantik empfand. Wolf= 


Ferrari, der in einer Zeit orchestraler Monstrosität 


Hedi Klug, Eva-Ma 
Görgen und 

Rosl Schwaiger als! 
„Die neugierigen 
Frauen” in der 
gleichnamigen Opel 
von Wolf=Ferrari, 
ganz rechts 

Werner Kotzerke 
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mit einem kleinen Orchester (mit nur einer Po- 
saune!) auskam, wurde als ein zweiter Mozart ge= 
feiert. Heute wissen wir, daß er kein zweiter Mo- 
zart, auch kein zweiter Rossini war, wohl aber eine 
süße Rosine im saftlosen Kuchen des Wagner- 
Epigonentums. Seine Musik fällt heute auf durch 
ihre Unauffälligkeit; er ist wohl der erstaunlichste 
Eklektiker, den es je in der Musik gab. 

Alles kommt in diesen „Neugierigen Frauen” auf 
das Tempo an, das muß nur so fliegen, wenn das 
Operchen wirken soll. Im Gärtnerplatztheater löst 
Helmuth Matiasek das Spiel in einen nie abreißen- 
den Bewegungsfluß auf, jagt die Sänger über Stu- 
fen und Treppen, achtet auf haarscharfe Kongruenz 


Gastspiel der Bulgarischen Nationaloper Sofia 


In den Voranzeigen zum Gastspiel der Bulgarischen 
Nationaloper Sofia las man, daß die Sänger, uns 
unbekannte Namen, für ihre Deutschland-Tournee 
ihre Verpflichtungen an der Scala, der Met und 
anderen prominenten Theatern abgesagt hätten, 
und man argwöhnte, daß dies vielleicht nicht allzu 
schwierig gewesen sei, da diese Häuser ihre Saison 
zu diesem Zeitpunkt größtenteils noch gar nicht 
eröffnet hatten. Ihr erstes Konzert in München je= 
doch schob solch nörgelnde Gedanken schnell bei= 
seite. Ursprünglich war eine Aufführung von 
Mussorgskys „Boris Godunow” vorgesehen, da 
aber die Unkosten zu hoch waren, begnügte man 
sich mit einem Arienabend, ein künstlerisch gewiß 
höchst anfechtbarer Ersatz. Trotzdem war es von 
hohem Reiz, die zehn Spitzensänger der Oper Sofia 
zu hören; und erstaunt stellte man fest, wieviel 
unverbrauchtes Stimmaterial dort noch anzutreffen 
ist. Gemeinsam war allen eine geradezu umwer- 
fende Vitalität und eine explosive dramatische Ge- 
staltungsgabe — singende Beamte, denen man in 
unseren Opern bisweilen begegnet, scheinen in 
Sofia unbekannt zu sein. Kehrseite der Medaille 
ist allerdings ein Hang zur sängerischen Kraft- 
meierei. 


Star ist der 32jährige Bassist Nicolai Gjaurow, eine 
Stimme vom Rang seines Landsmannes Boris Chris 
stoff, von mächtiger Fülle, samtiger Weichheit und 
edelströmender Sonorität. Er stellte sich als exzel- 
lenter Verdi-Sänger vor und machte mit Rach= 
maninoff als Opernkomponisten bekannt. Gleich 
drei Tenöre brachten die Bulgaren mit, bei denen 
sich allerdings besonders eine Neigung zur De= 
monstration reinen Stimmaterials, zum Drük= 
ken und. Stemmen kraftvoller Töne bemerkbar 
machte, Trotzdem (oder gerade deswegen?): der 
gewinnende Nicola Nicolow brachte die Hörer mit 
Puccinis „Keiner schlafe“ schier aus dem Häus= 
chen, und so mußte als Zugabe noch das „eiskalte 


von Aktion und Gesang, weiß ständig unsere 
Augen zu beschäftigen. „Die neugierigen Frauen” 
sind eine Ensembleoper mit zahlreichen gleich- 
wertigen Rollen, die neben großer sängerischer In-= 
telligenz eine erhebliche Bühnengewandtheit er= 
fordern. Im letzteren zeigt sich das Gärtnerplatz= 
Ensemble auf der Höhe, während im Stimmlichen » 
einige gute Kräfte — John van Kesteren, der als in 
schönster Selbstironie schimmernder Liebhaber in 
verführerisch süßen Tenorcantilenen schmachtet, 
Rosl Schwaiger, Hedi Klug, Erich Winkelmann, 
Claudio Nicolai — die schwächeren und gar schwa= 
chen mit sich reißen müssen. Temperamentvoller 
Dirigent ist Kurt Eichhorn. 


Händchen“ herhalten. Er holt ständig das Letzte 
aus seiner Stimme heraus; und etwas besorgt fragt 
man sich, wie lange das gut gehen soll. Das in Rage 
geratene Publikum feierte mit gleicher Heftigkeit 
auch noch die metallisch glänzende Stimme von 
Ljubomir Bodurow und Dimiter Uzunow, der die 
Arie des Turiddu sieghaft hinausschmetterte. Einen 
Rossinischen Figaro, wie er leibt und lebt, flink 
und liebenswürdig in Mimik und Zunge, stellte 
Assen Selimski auf die Bretter. Das Fach des 
jugendlich-dramatischen Soprans hat in Julia Wie= 
ner eine Stimme von großer Leuchtkraft und siche= 
rer Höhe. Sie sang Tschaikowsky und Verdi, bei= 
des mit höchster Intensität. Die Lyrische ist Katja 
Popowa, ihr Timbre hell und jugendlich. Für die 
dunklen Frauenregister hatten die Bulgaren gleich 
zwei hervorragende Sängerinnen ins Treffen zu 
führen. Nadja Afejan zeigte an der Eboli=Arie aus 
Verdis „Don Carlos“ ihren riesigen Stimmumfang 
und eine unglaubliche dramatische Verve. Sie ist 
eine Sängerin vom Kaliber der Simionato und Re- 
gina Resnik, der letzten Eboli der Salzburger Fest= 
spiele, gar überlegen. Neben der Afejan behaup- 
tete sich in einer Arie aus Glinkas „Das Leben für 
den Zaren“ der echte, dunkle Alt der Margarita 
Lilowa — Altklang auch noch in der glänzend 
disponierten Höhe. 


Bulgariens erster Dirigent Assen Naidenow stand 
— ein wohltuender Gegensatz zu der sonst üblichen 
Dritter-Klasse-Begleitung bei Arienabenden — am 
Pult des Orchesters der Nationaloper Sofia. Er ist 
ein temperamentvoller Musiker von großer Natür= 
lichkeit. Sein Orchester besitzt einen klangschön 
und sicher spielenden Streicherkörper, der bei der 
exakten, dabei keineswegs ins Motorische verfal= - 

lenden Wiedergabe von Smetanas Ouvertüre zur 
„Verkauften Braut” zeigte, was er kann. Schwächer 
sind dagegen die Holzbläser. 
Helmut Schmidt-Garre 


Ludwigsburg 


Das 12. süddeutsche Chorfest 


Der ursprüngliche Namen dieser Veranstaltung, 
* Neue Chormusik Ludwigsburg, erscheint auf Pro= 
'grammbuch und Plakat nur noch als Untertitel, seit= 
"dem sich außer schwäbischen Chören rund um 
Stuttgart auch die Sängerbünde südlich des Maines, 
aus Hessen und Rheinland-Pfalz an den Ludwigs= 
- burger Konzerten beteiligen. Ludwigsburg ist aber 
weder ein Chorfest geworden, noch hat sich die 
Absicht der Gründer in zwölf Jahren überzeugend 
verwirklichen lassen, alljährlich im Herbst eine 
sinnvolle Übersicht über neue Chormusik darzu-= 
bieten. In den letzten Jahren und besonders nach 
den vier Konzerten am 7./8. Oktober 1961 mehrten 
= sich die kritischen Stimmen, die ihre Zweifel in die 
_ Richtigkeit und Aufrichtigkeit dieser Süddeutschen 
Neuen Chormusik setzen. Selbst wenn man be= 
 rücksichtigt, daß man hier Entwicklung und Fort- 
- schritt neuer Chormusik für Laienchöre demon= 
_ strieren will, bleiben viele Wünsche offen. Bis zu 
 avantgardistischen Partituren stieß ohnehin nur 
Si der Chor des Süddeutschen Rundfunks unterDr.H. 
J. Dahmen in seinen Eröffnungskonzerten vor. 
Wenn das spezifisch neue Chorwerk wegen seiner 
technischen Schwierigkeiten den Laienchören auch 
weitgehend unerreichbar bleibt, so sollte es doch 
den Komponisten chorischer Gebrauchsmusik zur 
Orientierung und als Maßstab dienen, um sie vor 
einem völligen Rückfall zu bewahren. Gewiß, die 
Chöre leiden trotz aller optimistischen Statistik an 
Stimmenmangel und verlangen nach leicht sing= 
barer Literatur. Dies darf aber nicht bedeuten, daß 
nach Geschmack und Niveau Konzessionen einge- 
_ räumt werden, die zur Ablehnung herausfordern. 
Nach den Ludwigsburger Programmen muß man 
sich fragen: gibt es wirklich nichts Besseres? Hat 
man aus der vorliegenden Literatur nach bestem 
Wissen und Gewissen das Gute und Beispielhafte 
ausgewählt? Bedenklich ist schon die „geographi= 
sche” Anordnung des Programmes nach der Her- 
kunft und Bundeszugehörigkeit der Chöre, sonst 
könnte es nicht möglich sein, daß Sendt und Dist- 
ler, Desch und Hindemith, Zoll und Genzmer in 
den Programmen nebeneinander stehen. Man tut 
damit weder den einen noch den anderen Autoren 
einen Gefallen. Auch bezüglich des Inhaltes und 
der Texte ergeben sich aus solcher Nachbarschaft 
‘merkwürdige Situationen. Letzten Endes ist die im- 
mer geringer werdende Beteiligung der Dirigenten 
und Chorvorstände als Zuhörer darauf zurückzu- 
‚führen, daß sich diese Praktiker sagen müssen, wir 
nehmen für unsere eigene Arbeit zu wenig mit 
“nach Hause. Kuratorium und Arbeitsausschuß soll- 
ten längst die Erkenntnis gewonnen haben, daß 
die Programme anders geordnet werden müssen, 
etwa: neue Werke junger Autoren — anspruchs= 
volle mehrsätzige A-cappella-Musik — Chormusik 

mit Instrumenten — gesellige Chorlieder — usw. 


Außer ein paar Fahnen vor der Stadthalle ist in 
Ludwigsburg während der Neuen Chormusik von 
den so überflüssig gewordenen Zutaten eines Chor= 
festes nichts zu merken. Erfreulicherweise. Man 
sollte auch in dieser Richtung keinen Ehrgeiz ent= 
wickeln und die Tage das sein lassen, was sie not= 
wendigerweise sein müssen: eine sachliche und 
nüchterne Arbeitstagung, eine Begegnung von 
Chören, Dirigenten, Komponisten, Kritikern und 
Verlegern zum Zwecke der Orientierung und 
Selbstkontrolle. 

Das traditionelle Eröffnungskonzert im Ordens= 
saal des Schlosses wurde vom Südfunkchor Stutt= 
gart bestritten. Es gab zu hören: Silesius-Sprüche 
von Willy Burkhard, Choretüden von Hugo Herr= 
mann und vier Volksliedsätze von Günter Raphael, 
Partituren also, die bestätigten was man erwartete. 
Karl Michael Komma wendete an drei Gedichten 
des Schwaben Gerd Gaiser allerlei Stilmittel an 
und erreichte damit ein kurzweiliges Musizieren, 
das man dem nachfolgenden Zyklus auf Ringel- 
natz=-Iexte des Stuttgarter Komponisten Heinrich 
Feischner nicht attestieren kann. Er instrumen= 
tiert mit Oboe, Trompete, Klavier und Pauke recht 
phantasievoll, aber die Substanz seiner Partitur 
konnte der Poesie der Gedichte nicht gerecht wer= 
den. Dr. Dahmen und der Rundfunkchor waren 
prächtig in Form, so daß man es bedauerte, nicht 
ein gewichtigeres Werk gehört zu haben. 

Die drei Konzerte am Sonntag vermittelten, so= 
wohl in der Werkwahl wie in der Wiedergabe, 
recht ungleiche Eindrücke. Natürlich ist es ver= 
dienstvoll, Proben aus dem Schaffen von Willy 
Sendt, Bernhard Weber, Joseph Haas, Paul Zoll, 
Rudolf Desch, Friedrich Zipp, Kurt Strohbac, 
Günter Raphael, Karl Kraft diesem Kreise vorzu= 
führen (besonders, wenn es sich um neuere Ar= 
beiten handelt), der viele dieser Namen zur Elite 
zeitgenössischer Chorkomponisten zählt, Wie 
schwierig die Auseinandersetzung der Laienchöre 
mit der neuen Musik tatsächlich ist, zeigte sich an 
drei Männerchorsätzen von Hugo Distler, die völ- 
lig mißverstanden wurden und total mißlangen. 
Die Slowakischen Volkslieder von 'Bartök, die 
Rilke-Chansons von Hindemith, Tanzlieder von 
Hans Bergese, Chöre von Harald Genzmer und 
Kurt Hessenberg waren die Oasen aus diesem 
verwirrenden und ungeordneten Angebot. Ein ein- 
ziger Name ließ aufhorchen: Cliytus Gottwald 
(Jahrgang 1925), dessen Spruch-Motetten instinkt- 
sicher und technisch gekonnt auf sehr frühe Quel- 
len zurückgingen. Aber die Partituren übersteigen 
schon weit das Vermögen eines Laienchores. 

Wo liegen die Fehler? Bei der ungeschickten Aus= 
wahl und Zusammenstellung des Programmes 
— beim Schema der Dirigentenkomponisten, die so 
schreiben, wie es gewünscht wird — oder bei der 


Komponisten-Prominenz, die ihren Beitrag zur 
neuen Chormusik nur zögernd zu leisten bereit ist? 


Die beteiligten Chöre: Lehrer-Gesangverein Stutt- 
gart (Dr. Dahmen) — Cäcilia Irlich (Bernhard 
Weber) — Frauenchor Neeber-Schuler (Paul Zoll) — 
Chorgemeinschaft AGV Eintracht Münster/Die- 
burg mit Sängervereinigung Sängerlust — Edelweiß 
Urberach (Michael Frank) gehören, jeder in seiner 
Art, zu den profilierten deutschen Laienchören, 
auch wenn sie verständlicherweise an die bewun- 
dernswerten Leistungen des Rundfunkchores und 
der Kaufbeurer Martinsfinken (Ludwig Hahn) 
nicht heranreichen. 


Basel 


Die Ludwigsburger Neue Chormusik hat trotz 
allem ihre Daseinsberechtigung. Sie muß sich re- 
generieren, um dieErwartungen. erfüllen zu können, 
die nach einem zwölfjährigen Wirken in sie ge= 
setzt werden. Das Kuratorium sollte seine Arbeit 
nicht Zufälligkeiten ausliefern, sondern nach sorg= 
fältiger Planung Aufträge an die teilnehmenden 
Chöre erteilen. Die Stadt Ludwigsburg wird, wie 
der neue Oberbürgermeister Dr. Saur in seiner An- 
sprache erklärte, dem Unternehmen nach wie vor 
Förderung und Heimstätte bieten. 


Nikolaus Frankenberger 


»Pelleas«: auch in der Schweiz ein seltenes Ereignis 


Als im vergangenen Frühling der Schweizer Re= 
gisseur Oskar Wälterlin (mit seinem Landsmann 
Ernest Ansermet am Pult) in der Hamburgischen 
Staatsoper die einzige eigentliche Oper „Pelleas 
und Melisande“ von Claude Debussy in Erstauf- 
führung hätte inszenieren sollen — es mußte dann, 
seines überraschenden Todes wegen, ohne ihn 
sein —, hat dies einiges Aufsehen erregt. Denn 
niemand wollte glauben, daß dies Werk in der 
Hansestadt noch nie gegeben worden sei. Doch 
hat sich bei genauerem Zusehen erwiesen, daß 
bis heute nur etwa ein halbes Dutzend deutsche 
Bühnen solches unternommen haben. Es stimmte 
also, was da von Hamburg behauptet worden war. 


Aber in der Schweiz ..., in dem Land, in dem 
ein Viertel der Einwohnerschaft dem romanischen 
Kulturkreis angehört? Sieht man von einer um 
Jahrzehnte zurückliegenden Wiedergabe in Bern 
ab, so hat erst zu Beginn dieser Saison das Werk 
in einem der fünf, sechs in Frage stehenden Thea= 
ter Eingang gefunden. Das heißt: Zürich wie Basel 
können Gastspiele französischer Ensembles ver= 
melden, und in der Westschweiz war die Schöp= 
fung schon öfters zu hören; doch ebenfalls stets 
nur mit fremden Truppen. 

So hat denn das Basler Stadttheater zu Beginn der 
Saison 1961/62 Pionierdienst geleistet, ist dabei 
aber nicht mit der letzten Konsequenz vorgegan= 
gen. Wie oft hat man hier — und neuerdings noch 
häufiger im Zürcher Schwesterhaus — Werke in 
der Originalsprache geboten; Italienisch vor allem, 
gelegentlich jedoch auch Französisch. Ausgerech= 
net bei der französischsten der Opern hat man 
es nicht gewagt. Ein Glück, daß nicht eine der 
früheren Übersetzungen gewählt worden ist, son= 
dern die fein angepaßte des Winterthurer Dichters 
Hans Reinhart, der nicht nur ein Wortkünstler, 


sondern auch mit der Musik eng verhaftet ist. 


Indessen erreicht er bei allem Bestreben die Ur= 
sprache bei weitem nicht. Wie sehr die — übrigens 
den verschiedensten Nationen zugehörigen — So= 
listen danach verlangten, ging daraus hervor, daß 


sie fast ausnahmslos „Pelleas“ und nicht Pelleas, 


„Melisande“ und nicht Melisande sangen. Zum. 


Glück war dieser einer der wenigen namhaften 


Einwände gegen eine Wiedergabe, die, denkt man 


zumal an den Zeitpunkt der ersten Begegnung der 
meisten Beteiligten, eben den Saisonbeginn, inss 


gesamt durchaus anschaubar und vernehmbar war. 


Der junge spanische Tenor Jose Maria Perez ver= 
mochte als Pelleas freilich erst eine Talentprobe 


abzugeben; immerhin. Hervorragend dafür Me= 
litta Muszely als Melisande; allerdings ein Gast 
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aus Hamburg. Ein Gast aus Köln ferner der für 5 


die Ausstattung zeichnende Erich Kondrak, der an 


der fein verwobenen Spielleitung durch den erst= 


mals in diesem Kreis erschienenen Regisseur Hel= 
muth Matiasek wesentlichen Anteil nahm. Die 


stärksten Impulse freilich gingen vom Musikleiter _ 
aus, von Paul Jamin, nebenbei noch immer Musik= 


direktor im nahen Mülhausen, der das Orchester 
zu wahrhaft kammermusikartigem Musizieren 
führte und auch die Sänger vor jedem Überborden 
bewahrte. 


Erwartungsgemäß wurde die schöne Aufführung 
zwar mit viel Hochachtung entgegengenommen 
und als Ereignis gefeiert; zum Erfolg wurde sie, 
obwohl die Stadt des Geschehens an Frankreich 
grenzt und eine gewaltige französische Kolonie 
mit einem Generalkonsul an der Spitze ihr eigen 
nennt, dennoch nicht. Aber die Anstrengung geschah 
nicht vergebens; bisweilen zählt eben auch ein 
moralischer Erfolg. 

Hans Ehinger 


Paul Hindemith 
und 

Igor Strawinsky 
trafen sich in 
Santa Fe bei der 
amerikanischen 
Erstaufführung 
von Hindemiths 
„Neues vom 
Tage“. 


Er Komponisten 


Hans Werner Henze arbeitet an einem Oratorium für 


Soli, Chor und Orchester nach Texten von Giordano 


Bruno. Das Werk, ein Auftrag der Royal Philharmonic 
Society London, soll in der Saison 1962/63 uraufgeführt 
werden. — In Kopenhagen wird Hans Werner Henze 
seine Oper „Elegie für junge Liebende” nicht nur diri= 
 gieren und inszenieren, sondern auch selbst das Büh= 
nenbild entwerfen. 


Luigi Nono hat von der Accademia Filarmonica in 


' Rom den Auftrag erhalten, ein Werk für Chor, ein 
bis zwei Soli, Instrumente und Tonbänder zu kom-= 
ponieren. Die Uraufführung soll im April 1962 statt= 
finden. 


Y 


Aribert Reimann arbeitet zur Zeit an einem Klavier 


konzert, einem einsätzigen Werk mit zwölf Ab= 


} schnitten. Das Konzert soll im Mai oder Juni 1962 
durch das Radio-Sinfonie-Orchester Zürich urauf= 
geführt werden. 


Carl Orff hat seine Sommernachtstraum-Musik für re= 
duzierte Besetzung neu gefaßt. Die Uraufführung ist 
im September 1962 zur Eröffnung des Kleinen Hauses 
der Württembergischen Staatstheater Stuttgart vor= 
gesehen. 


Der slowakische Komponist Jan Cikker hat eine Oper 
„Auferstehung“ nach dem Roman von Leo Tolstoi 
vollendet. Die Uraufführung ist im März 1962 am Na= 
tionaltheater in Prag vorgesehen. 


Humphrey Searle dirigierte am 3. November die deut= 
sche Erstaufführung seiner dritten Sinfonie in Krefeld. 
Es spielte das Orchester der Städte Krefeld und Mön= 
chengladbach. 


Der Komponist Yngve Jan Trede erhielt einen Ballett= 
auftrag vom Württembergischen Staatstheater Stutt= 
gart. 


Politische und 
künstlerische 
Prominenz traf sich in 
Berlin zur Deutschen 
Erstaufführung des 
Musicals „My fairLady” 
von Frederik Loeve. 
Während einer Pause 
(v. I. n.r.) 

Ingrid Bergman, 
Ingeborg Körner, 

die Gattin des Direktors 
des Theaters des 
Westens Hans Wölffer, 
und General Clay 

mit Gattin. 


Interpreten 


Otto Klemperer wird in der Saison 1962/63 zum 
erstenmal seit 1953 wieder in Amerika dirigieren. Er 
wird elf Konzerte des Philadelphia Orchestra leiten. 


Dietrich Fischer-Dieskau und Aribert Reimann produ= 
zierten im November eine Schallplatte, die unter an= 
derem den Liederzyklus „Meine dunklen Hände” von 
Hermann Reutter und Lieder von Aribert Reimann 
nach Texten von Paul Celan enthält. 


Im Rahmen der Berliner Festwochen 1961 gab Rein= 
hard Schwarz=Schilling ein Orgelkonzert mit Werken 
von Heinrich Kaminski zum 75. Geburtstag des Kom= 
ponisten. 


Karl Böhm wurde eingeladen, im März 1962 fünf Auf- 
führungen der „Meistersinger von Nürnberg“ von 
Richard Wagner an der Mailänder Scala zu dirigieren. 


Wolfgang Sawallisch wird bei den Bayreuther Fest= 
spielen 1962 sämtliche Vorstellungen von „Tann= 
häuser“ und „Lohengrin” leiten, 
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Christian Voechting, Kapellmeister an der Deutschen 
Oper Berlin, ist für die Spielzeit 1962/63 als musikali- 
scher Leiter der Oper an das Stadttheater Zürich be- 
rufen worden. 


Der Heidelberger Kapellmeister Hans Georg Schäfer 
wurde als Erster Kapellmeister an die Bühnen der 
Hansestadt Bremen berufen, 


Karl Amadeus 
Hartmann und die 
Musikkritiker 
Helmut 
Schmidt=Garre, 
Franz Willnauer 
und K. H. Ruppel 
(v. links n. rechts) 
vor Beginn der 
Konzerte in 
Donaueschingen. 


Jubilare 


Pablo Casals vollendet am 29. Dezember das 85. 
Lebensjahr. 


Am 24. Dezember begeht Hilmar Höckner seinen 
70. Geburtstag. Er gehörte zum engeren Führerkreis 
der musikalischen Jugendbewegung und hat auf dem 
Gebiet der Musikpädagogik Grundlegendes geleistet. 


Roger Sessions wird am 28. Dezember 65 Jahre alt. 
Neben seinem kompositorischen Schaffen war er stets 
auch als Pädagoge tätig. Er wirkt heute an der Prince= 
ton University. 


Am 5. Dezember vollendet der österreichische Kom= 
ponist Hanns Jelinek das 60. Lebensjahr. Er gehört zu 
den strengen Verfechtern der Zwölftonmusik, gab 
eine Anleitung zur Zwölftonkomposition und eine 
Zwölftonfibel für Klavier heraus und wirkte auch als 
Dozent für Zwölftonmusik. 


Bühne 

Ein abstraktes Ballett „Spirale in sieben Sätzen” haben 
der Solotänzer der Wiener Staatsoper, Richard Adama, 
und der Komponist Peter Ronnefeld geschaffen. Es 
soll im Frühjahr in Hannover unter der Leitung von 
Yvonne Georgi uraufgeführt werden. 


Gottfried von Einems neue Oper „Der Zerrissene” 
soll voraussichtlich Ende der Spielzeit 1962/63 im 
Kölner Opernhaus uraufgeführt werden. 


Die Städtischen Bühnen Köln bereiten für Januar ihren 
vierten Ballett-Abend vor. Auf dem Programm stehen 
„Die Wiederkehr” von Vlad/Milloss (Uraufführung), 
„Auf der Schwelle der Zeit“ von Milloss nach dem 
Konzert für Orchester von Bela Bartök und „Das 
Mondrentier“ von Birgit Culberg (Deutsche Erstauf- 
führung). Die Bühnenbilder entwerfen Teo Otto und 
Per Falk. 


Am 

19. November 
wurde in Monte 
Carlo die 
komische Oper 
„U Visconte 
Dimezatto” von 
Bruno Gillet 
uraufgeführt. 
Das Werk ist im 
diesjährigen 
Komponisten= 
wettbewerb von 
Monaco mit dem 
Opernpreis 
ausgezeichnet 
worden. 


Die Oper „Mord im Dom“ von Ildebrando Pizzetti 
wurde am 4. November im Großen Haus der Hanse= 
stadt Lübeck für Deutschland erstaufgeführt. 


Die Oper „Salome“ von Richard Strauss wird im 
kommenden Jahre erstmals in Asien aufgeführt wer=_ 
den. Sie steht auf dem Programm der internationalen 
Festspiele in Osaka (Japan). Die Titelrolle hat Chri= 
stel Goltz übernommen. 


Der amerikanische 
Komponist William 
Schuman ist, 

wie John D. 
Rockefeller III vor 
kurzem bekanntgab, 
zum Präsidenten 
des Lincoln Centers 
ernannt worden. 


William Schuman, vor 51 Jahren in New York ges 
boren, gewann 1943 für die Vertonung von Walt 
Whitmans „A Free Song” für gemischten Chor und 
Orchester den ersten Pullitzer-Preis für Musik. Da= 
neben sind ihm mehrere große Auszeichnungen zuteil 
geworden, so der New Yorker Kritikerpreis. Seit 1945 
ist Schuman Präsident der Juilliard School of Music, 
die mit der Metropolitan Opera, der New Yorker 


Philharmonic, Schauspiel- und Tanzinstituten in das 
große Projekt des „Lincoln Centers” mit einbezogen 
werden wird. Am ı. Januar 1962 wird William Schu= 
man sein neues Amt übernehmen. 
In der Verlautbarung John D. Rockefellers wird er= 
wähnt, daß dem Center von den _ erforderlichen 
$ 102.000.000 immer noch $ 30.000.000 fehlen. Es wird 
jedoch hinzugefügt, daß Schuman, auf Grund seiner 
großen Erfahrungen die künstlerischen Möglichkeiten 
abzuschätzen wisse, die in dem Center begründet 
lägen und genügend Verständnis besitze für die 
schwierigen geschäftlichen Probleme, die zu bewälti= 
gen seien. 
In einem Schreiben an die Juilliard School gab Schu= 
man seinen Entschluß bekannt, den ehrenvollen An= 
trag anzunehmen. Er gab seiner Überzeugung Aus= 
druck, daß das Center durch seine Vorrangstellung die 
Chance habe, bei vielen Amerikanern neues Interesse 
für Musik, Schauspiel und Tanz zu wecken und gleich- 
zeitig Komponisten, Interpreten und Kunstinstitute 
‘ aller Art zu unterstützen und zu ermutigen. „Es ist 
meine Überzeugung, daß das Lincoln Center eine dy= 
namische konstruktive Macht werden kann und soll.” 
Falls die Juilliard School of Music bis zum Januar 
noch keinen Nachfolger für Schuman gefunden hat, 
- wird er neben seinem Amt als Präsident des Lincoln 
Centers der Schule für ein weiteres Jahre als Berater 
zur Verfügung stehen. 


- Bühne 

5 Das Nationaltheater Mannheim kündigt für diese 
Spielzeit die westdeutsche Erstaufführung von Mus= 
sorgskys „Boris Godunow“ in der Bearbeitung von 
Dimitri Schostakowitsch an. 


Zur Feier der 2000jährigen Stadtgeschichte von Mainz 
hat das Stadttheater Mainz einen festlichen Opern= 
 spielplan entworfen, der sich über die Spielzeiten 
 1961—1963 erstreckt. In dieser Saison erscheinen 
 „Rheingold“, „Die Walküre“, „Arabella“, „Zauber= 
 flöte“ und „Falstaff” neben „Mathis der Maler“ von 
' Hindemith und „La Buffonata” von Killmayer u. a. 
auf dem Spielplan. Für 1962/63 sind vorgesehen: 
„Siegfried“, „Götterdämmerung”, „Don Giovanni“, 

„Othello“ (Verdi), „Fidelio“, „Il Campiello“ (Wolf=Fer- 
_ rari), „Der Gefangene” (Dallapiccola) und „Dr. Jo= 
hannes Faust“ von Hermann Reutter. 


Die Hamburgische Staatsoper bereitet für den 22. De= 
B  zember eine Neueinstudierung der Oper „Cardillac” 
von Paul Hindemith vor. Die musikalische Leitung 
hat Leopold Ludwig. In den Hauptrollen: Melitta 
Muszely, Edith Lang, Herbert Fiedler und Arturo Sergi. 


‚In der jetzt laufenden Spielzeit werden an 14 deut= 
schen Theatern Opern von Leos Janacek neu einstu= 
ae diert: „Jenufa“ in Berlin (Staatsoper), Bremerhaven, 
BR: Coburg, Frankfurt a.M., Halle, Hannover, Oberhau= 
sen und Zittau; „Katja Kabanowa” in Essen und 
I Magdeburg; „Das schlaue Füchslein“ in Heidelberg 

und Ulm und „Die Sache Makropolous“ in Wiesbaden. 


Tagungen und Wettbewerbe 


Englisch-deutsche Musiktage werden im Januar 1962 
zum vierten Male auf Schloß Elmau bei Garmisch 
Partenkirchen stattfinden. Bislang wurde das Ama- 
deus=-Quartett (London) und der Kammermusikkreis 
Ferdinand Conrad (Hannover) verpflichtet. 


Das Institut für Neue Musik und Musikerziehung 
führt seine nächste Hauptarbeitstagung vom 9. bis 
14. April 1962 wiederum in Darmstadt durch. Im 
Mittelpunkt der Tagung steht eine Vortragsreihe un- 
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ter dem Thema: „Vergleichende Interpretationskunde‘ 
Die Leitung hat Dr. Walter Kolneder, Darmstadt. Das 
Hörpraktikum unter Leitung von Professor Dr. Sieg- 
fried Borris, Berlin, beschäftigt sich mit dem Thema: 
„Strukturtypen der Neuen Musik“. 


“ Vom 30. September bis zum 4. Oktober 1962 findet in 


Kassel der Internationale Musikwissenschaftliche Kon= 
greß 1962 statt. 


Internationaler Casals-Wettbewerb in Israel 


38 Cellisten in zwei Altersgruppen (16-25, 26-35) 
nahmen am Dritten Casals=-Cello-Wettbewerb in Je= 
rusalem teil. So hoch wurde der Standard bewertet, 
daß elf — anstatt der erwarteten vier — in die letzte 
Runde zugelassen wurden. „Am liebsten wäre es mir 
(sagte Pablo Casals bei der Eröffnungssitzung der in= 
ternationalen Jury), wenn alle Teilnehmer den ersten 
Preis bekommen könnten.“ In der Schlußrunde wurde 


der erste Preis der Juniorgruppe der 19jährigen Ameri= 


kanerin Ellen Toby Saks zugesprochen. Zwei zweite 
Preise erhielten die Schweizerin Esther Nyffenegger 
und der Münchner Jürgen de Lemos. Ein zweiter 
bundesdeutscher Teilnehmer, Walter Nothas, wurde 
nicht mit einem Preis bedacht, aber erhielt eine „lo= 
bende Erwähnung” zugesprochen. Dritte Preise erhiel- 
ten Marcelles Verignon (Frankreich) und Luis Garcia 
Renart (Mexiko). In der älteren Gruppe wurde kein 
erster Preis vergeben. Zweite Preise gingen an Jean 
Decros (Frankreich) und Usi Wiesel (Israel). 


Miss Saks und Jean Decros wirkten bei einem ab» 
schließenden Sinfoniekonzert des Rundfunkorchesters 
in Jerusalem mit, in dem auch eine Komposition von 
Casals durch 40 Celli unter Leitung des Meisters zur 
Aufführung kam. Das Cello=-„Orchester“ bestand aus 
den Teilnehmern des Wettbewerbes und den Mitglie= 
dern der Jury; u.a. sah man berühmte Lehrer und 
Solisten wie Maurice Eisenberg, Joachim Stutschewsky, 
Adolfo Odnoposoff und Douglas Cameron an den 


. ersten Pulten sitzen. 


In der städtischen Musikbibliothek eröffnete zur Zeit 
des Wettbewerbes Pablo Casals eine von M. Ravina 
eingerichtete Ausstellung „Casals und das Cello“ — 
mit Dokumenten zur Geschichte des Instruments und 
seiner Literatur und zum Lebenswerk von Casals. gr. 


Die Stadt Stuttgart hat für das Jahr 1962 wiederum 
einen Förderungspreis für junge Komponisten ernster 
Musik in Höhe von 6000,— DM gestiftet. Die Werke 
sind bis zum 15. Januar einzureichen. Nähere Aus= 
künfte erteilt das Kulturreferat der Stadt Stuttgart, 
Rathaus, Postfach 161. 


Der VIII. Internationale Klavierwettbewerb Maria 
Canals findet vom 18. bis 25. März in Barcelona statt. 
Letzter Anmeldetermin ist der 15. Januar. Nähere 
Auskünfte erteilt die Secretaria del Concurso, Rambla 
Cataluna, 90, Barcelona (8), Spanien. 


Bei dem zur 100-Jahr-Feier des Geburtstages von 
Giacomo Puccini von der Mailänder Scala ausgeschrie- 
benen Opernwettbewerb ist kein erster Preis verlie- 
hen worden. Wahrscheinlich sollen jetzt Aufträge an 
junge Komponisten erteilt werden. 


Ehrungen und Preise 


In Anerkennung seiner großen künstlerischen Ver= 
dienste um das Berliner Musikleben wurde Ferenc 
Fricsay das Große Bundesverdienstkreuz des Ver= 


dienstordens der Bundesrepublik Deutschland ver- 
liehen. 


Robert Bückmann, Komponist und Direktor des Mön= 
chengladbacher Konservatorium, wurde zu seinem 


70. Geburtstag mit dem Bundesverdienstkreuz aus= 
gezeichnet. 
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Egon Wellesz wurde mit dem österreichischen Staats= 
preis für 1961 ausgezeichnet, 
Gottfried von Einem erhielt für seine Oper „Der Pro= 


zeß“ den Fernsehpreis der Stadt Pisa, der im Rahmen 
des Prix Italia verliehen wurde. 


Der Berliner Dirigentenschüler Hermann Michael er- 
hielt im Internationalen Dirigenten-Wettbewerb von 
Stresa, der Guido Cantelli gewidmet ist, die höchste 
Auszeichnung und eine Prämie von 1 Million Lire. 
Außerdem wurde er für drei Konzerte in Italien ver= 
pflichtet. 


Von den Hochschulen 


Professor Hans Heinrich Eggebrecht hat als Nachfol- 
ger von Professor Wilibald Gurlitt das Ordinariat für 
Musikwissenschaft an der Universität Freiburg/Br. 
übernommen. Zunächst als wissenschaftlicher Assi- 
stent von Professor Vetter am musikhistorischen Se= 
minar der Humboldt-Universität Berlin tätig, wirkte 
er von 1951—54 als Mitarbeiter der Mainzer Akademie 
am Handwörterbuch der musikalischen Terminologie 
und als Lehrbeauftragter an der Universität Freiburg/ 
Br., wo er sich 1954 habilitierte. Zuletzt war Egge= 
brecht als Privatdozent an der Universität Erlangen. 


Zürich 
Das 11. Schweizer Jazz-Festival 


Es ist nun schon Tradition geworden (heute in 
unserem komprimierten Zeitgefühl wachsen Tra= 
ditionen schneller als früher): alljährlich Anfang 
September wird das Cinema Urban am Zürcher 
Bellevue-Platz aus seiner Stellung als ein Kino 
unter vielen ins Licht der Öffentlichkeit gerückt, 
denn dort veranstaltet Andre Berner das Schwei= 
zer Jazz-Festival. Dieses Jahr geschah es zum 
elften Male, und der Chronist wurde nicht müde, 
Abend für Abend hinter der Bühne zu sitzen und 
das bunte Gemisch von schweizerischen und aus= 
ländischen Ensembles zu studieren. Mit liebens= 
würdiger Akkuratesse wickelte sich das Programm 
ab: jedes der 5o Ensembles und Solisten (die 
nach etlichen Auswahlkonzerten aus insgesamt 91 
Anmeldungen — welch eine enorme Zahl für die= 
ses Land! — zugelassen worden waren) durfte 
zwei Stücke spielen. Das erste nach freier Wahl; 
das zweite wurde auf der Bühne unter drei 
Stücken ausgelost, die die betreffende Gruppe 
vorher der Festivalleitung angegeben hatte. Eine 
ı3köpfige Jury, unter ihren Mitgliedern Jan 
Slawe, George Gruntz und Franzis Burger, der 
Leiter der Zürcher Jazzschule, beurteilten jeden 
einzelnen Musiker und die Ensembles als Ganzes. 
Sie hatten auch über die Ensembleleistung der 
ausländischen Gruppen zu urteilen, von denen 
jede drei Stücke nach freier Wahl spielen durfte. 
Auf die Auslosung hatte man bei ihnen verzichtet. 


Die Durchschnittsleistungen der schweizerischen 
Gruppen war erstaunlich gut, wenn man be= 


denkt, daß keine Berufsmusiker an dem Festival 


z 


Helmut Krebs, Mitglied der Städtischen Oper Berlin 
und Dozent an der Hochschule für Musik in Berlin, 
hat vom Wintersemester 1961 an einen Lehrauftrag 
für Gesang an der Staatlichen Hochschule für Musik 
in Frankfurt am Main erhalten. 


Jascha Heifetz, Gregor Piatigorsky und William Prim= 
rose haben der School of Music an der University of 
Southern California ein „Institut für besondere musi- 
kalische Studien” angeschlossen. Der Unterricht wird 
im Februar 1962 beginnen. In drei Meisterklassen, die 
von den Gründern geleitet werden, wird nur eine be= 
grenzte Anzahl von Studenten aufgenommen. 


Professor Dr. Hermann Keller wurde eingeladen, in 
Japan Vorträge und Vorlesungen über Bach zu halten. 


Zum Gedächtnis 


Dr. Heinrich Allmeroth, Generalintendant der Dres= 
dener Staatstheater, ist am 18. Oktober im Alter von 
60 Jahren in Dresden gestorben. Allmeroth begann 
nach dem Jurastudium als lyrischer Tenor. 1949 über= 
nahm er die Intendanz des Rostocker Theaters. 1952 
wurde er zum stellvertretenden Intendanten der Ber- 
liner Staatsoper berufen, seit 1954 war er in Dresden 
tätig. 


teilnehmen durften. Besonders das Metronome 
Quartett (Zürich), das Andre Hager Quintett 

(Winterthur), das Serge Wintsch Sextett (Lou= 
sanne), die Harlem Ramblers (Zürich) und das 
Paul Thommen Oktett (Genf) brachten bemer= 
kenswerte musikalische Beiträge. Von den Einzel= 
musikern seien vor allem der Zürcher Vibra= 
phonist Uli Staub und der Trompeter Hans Ken= 
nel aus Winterthur genannt. Unter den auslän- 
dischen Gruppen, die aus fünf europäischen Ländern _ 

kamen, ragte der ganz ausgezeichnete französische 
Geiger Dany Doriz mit seinem Quintett (mit Vibra= 
phon, Piano, Baß, Drums) hervor. Deutschland 
wurde auf dem Schweizer Festival durch das 
Klaus Doldinger Trio/Quartett, die Düsseldorfer 
Feetwarmers und die Münchner Riverboat Seven 
vertreten. Klaus Doldinger, der im letzten Jahr 
als Preisträger des Düsseldorfer Festivals eine drei= 
wöchige Reise in die Vereinigten Staaten machen 
konnte, fiel in Zürich durch seine Improvisationen 
über das harmonisch reizvolle wie schwierige 
„Body and Soul” auf, die er mit einer Überlegen= 
heit und Ruhe spielte, deren heute nur noch ganz 
wenige deutsche Jazzmusiker fähig sind. 


Es ist schade, daß es bis jetzt nur wenigen 
Schweizer Jazzmusikern gelungen ist, sich im 
Ausland einen Namen zu machen; vielleicht liegt 
es an ihrer Zurückhaltung. Auch der Mangel an 
Gelegenheiten, Schallplattenaufnahmen zu machen, 
trägt zu einer Unterbewertung des Schweizer Jazz 
bei — dies zu Unrecht, wie Zürich 1961 gezeigt 
hat. Joe Viera 


Brahms als Beruf 


Die Verlegerbriefe Fritz Simrocks 


Stephenson: „Johannes Brahms und Fritz Sim= 
rock“. Veröffentl. der Hamburger Staats= und 
Universitäts=Bibl., Bd. 6. Gedruckt mit Unter- 
stützung der Joachim=Jungius=Ges. der Wissen= 
schaften zu Hamburg und der Hamburger 
Wissenschaftl. Stiftung (]. J. Augustin Verlag, 
Hamburg 1961, 264 S., Ganzleinen 18,— DM, 
br. 15,-—DM). 


Zu der Sammlung von 166 Verlegerbriefen Fritz 
Simrocks fügt der Herausgeber Kurt Stephenson 
auf bald 40 Seiten eine so hervorragende Einfüh- 
rung, daß sich der schlichte Leser, cum grano salis 
gesprochen, die Lektüre des übrigen Buches nahezu 
ersparen kann. Durch Charakterisierung von Men= 
‚schen und Sachen, durch Sonderhinweise und 
Zitate aus korrespondierenden Briefen sowie flei= 
ßige Fußnoten unter den Briefen, erhält der inter- 
essierte Leser einen ganzen Schlüsselbund zum 
Eindringen in die Materie. 

Die Einleitung schließt mit der Hoffnung: 

„Was immer aus den nachfolgenden Lebensdoku= 
menten für die musikgeschichtliche Erkenntnis 
noch erschlossen werden mag, ihr bestes Ergebnis 
wird vielleicht darin bestehen, daß sie uns mensch= 


el lich bereichern, indem sie uns das Charakterbild 


des norddeutschen Großmeisters in einem neuen 
Blickwinkel vor Augen führen.” 

Der Schreiber der Briefe, Fritz Simrock, der Enkel 
‘des Verlagsgründers N. Simrock, war der eigent= 
liche Brahms=Verleger. Seine Lebensdaten gehen 
sonderbarerweise nicht aus dem Buch hervor. Im 
Riemann können wir feststellen, daß er fünf Jahre 
jünger war als Brahms und vier Jahre nach ihm, 


1901 mit 63 Jahren gestorben ist. 


Die verlegerische Verbindung zu Brahms begann 
1862 durch den Vater Fritz Simrocks mit den 
Klavierquartetten op. 25 und 26. Sie setzte sich 
unter seiner Leitung nahezu lückenlos fort, wenn 
Brahms auch vor seiner, sagen wir, Verlobung mit 
Simrock verlegerisch nicht unbescholten war und 
mit diesen alten Beziehungen hin und wiederum 
aus Gutherzigkeit rückfällig wurde. 


Das gab dann jedes Mal einen großen Briefspek= 
takel, bei dem der eifersüchtige Simrock aber mei= 
stens unterlag. Er hatte Jahre später den Versuch 
mit unterschiedlichem Erfolg unternommen, diese 
nach seiner Meinung illegitim vergebenen Kinder 
von den Verlegern Breitkopf, Peters und Rieter- 
Biedermann zurückzuerwerben, Ihm stand der Ehr- 
geiz nach einem möglichst lückenlosen Brahms- 
Monopol. So lebte Fritz Simrock, und so ist er 
denn auch in die Verlagsgeschichte eingegangen; 
wenn eine Sagan ihn damals gefragt hätte: „Lie- 
ben Sie Brahms?“, würde er mit einem Kanonen- 
schuß geantwortet haben. 


Die 166 abgedruckten Briefe sind keine Lektüre 
für den Durchschnittsleser, auch keine Hinter- 


einander=Lektüre für den Fachmann. Sie sind ziel= 
strebig, aber eintönig wie Eisenbahnschienen. Den 
Spezialforscher können sie jedoch fallweise zu 
einer neuen Aussicht bringen. 

Die Briefe besitzen gedanklich keinen Eigenwert, 
sondern sind schlechthin Dokumente. Von dem 
dem Briefschreiber in der Einführung nachgesag- 
ten rheinischen Humor kann man mit bloßem 
Auge nichts entdecken. Tatsächlich läßt auch die 
beigegebene Abbildung, trotz Wilhelm=-Busch-Bart 
nur einen treudeutschen strammen Blick, aber kein 
Augenzwinkern erkennen. Der Briefschreiber 
lebte offensichtlich über seine geistigen Verhält- 
nisse, wenn er den Partner in litteris als Gast 
empfangen wollte. Typisch hierfür sind Rede- 


Fritz Simrock 


wendungen wie sie z. B. in dem Brief zum 50, Ge= 
burtstag von Brahms (1883) vorkommen: u... aber 
— uns (und mir ganz speziell) möchte ich an dem 
Tage, der die erste Hälfte des ersten der Ihnen 
beschiedenen ruhmreichen saecula beschließt, gra= 
tulieren, daß wir mit Ihnen leben und Zeugen 
sein und mitempfinden durften, wie Ihr Genius 
seine gewaltigen und wonnerauschenden Fittiche 
über uns ausbreitete!.. .“” Selbst wenn man diese 
ergreifenden Worte der damaligen Zeit.zugute hält, 
sie waren immerhin an einen Brahms gerichtet. 


Sein Geschäftsdämon ließ ihn übrigens in dem 
gleichen Huldigungsschreiben eigene verlegerische 
Wünsche vortragen. Dafür schließt er denn wie- 
der versöhnend: „In Zukunft hoffe ich noch man- 
chen Tag und manche Stunde an Ihnen, Ihrer 
Herrlichkeit und Ihren siegreichen, ruhmgekrönten 
‚Feldzügen‘ mich zu erlaben und zu erfreuen.“ 
Der Herausgeber schreibt in diesem Zusammen- 
hang: „Daß ihm (Brahms) unnötige Sprachver= 
mengung in den Briefen nicht gefiel, versteht sich, 
und ebenso, daß er an der vornehm=geschraubten 
Schlußwendung ‚Der Ihrige‘ Anstoß nahm. Bei- 
des hat er einmal in einem Satz-Ungeheuer kari- 
kiert: ‚Was aber nicht hindert, daß Sie allways 
und for ever sein und bleiben hoffentlich Meiniger 
Fr. S. Und wirklich — seitdem schloß Simrock 
seine Briefe schlicht und herzlich mit ‚Ihr Er. $.” 


Obwohl der Herausgeber in dieser Weise selbst 
auf diese Schwäche des briefschreibenden Sim- 


rock hinweist, verdient er darüber hinaus Bewun= 


derung für die noble und gütige Art, mit der er 
seinen „Helden“ aus der Affäre zieht, Das Buch 
trägt den Untertitel „Weg einer Freundschaft“. 


War eine Freundschaft in echtem Sinn wirklich 


vorhanden oder auch nur möglich? In der Ein= 
leitung zu dem Buch steht der Satz: „In diesem 
schönen Wesenszug des Menschen Brahms” (Ver= 
stimmungen des Partners zu vermeiden) „lag die 
Gewähr dafür, daß die beiden Männer durch die 
Jahrzehnte in engstem Zusammenwirken ver= 
bunden bleiben konnten.” Ob Simrock imstande 
war, den Künstler und Komponisten in seinem 
vollen Umfange zu erfassen, d. h. ob er genügend 
eigenes judicium hierzu besaß, wird man bezwei- 
feln müssen. So, wenn er z. B. 1875 an Brahms 
schreibt: „Sonntag hörten wir bei Frau Schumann 
die (neuen) Liebeslieder — es war entzückend — 
in dem Duett müssen Sie aber der Geliebten sehr 
nahe gesessen haben — die Funken knistern an 
allen Ecken heraus — es ist wunderbar — aber alle 
sind gleich herrlich und der schöne, Balsam ins 
Herz träufelnde Schluß!” (Goethes „Nun, ihr 
Musen, genug!”) Wer bekäme hier in Gedanken 
an den Briefempfänger Brahms nicht Gänsehaut? 


Man darf wohl annehmen, daß die Begeisterung 
von Simrock über den „volkstümlichen“ Brahms 
echt war, so echt wie die verständliche Freude 
über die entsprechenden Auflagezahlen. In künst= 
lerischer Beziehung war der Unterschied in der 
Schulterhöhe der beiden Weggenossen denn doch 
zu gewaltig, vom Musikalischen ganz abgesehen, 
um etwa eine „Sternenfreundschaft“ zu begrün= 
den. Auf der anderen Seite wurde Brahms mit der 
Zeit gewonnen durch den „nie erlahmenden Eifer 
und die fast stürmische Arbeitsfreude, mit denen 
der Verleger jedes neue Opus in seine Obhut 
nahm”, so heißt es in der Einleitung. In dieser 
geht es weiter: „die Unbedenklichkeit, mit der er 
jedesmal im Gefühl, ausgezeichnet worden zu sein, 
unbehindert durch die Kritik und Gegnerschaft 
jedes Risiko einging, müssen auf alle Lebens- 
arbeit des Meisters freundlich und fördernd zurück-= 
gewirkt haben.” Simrock, der auch sonst seinem 
lebensfernen „Erbkomponisten” alle geschäftlichen 
und privaten Dinge abnahm, sein Vermögen ver= 
waltete und dgl. mehr, wurde schließlich eine Art 
von unentbehrlichem Sekretär und Agent, dem 
alle ehrlich-freundschaftlichen Sympathien galten. 


In den Simrock-Briefen liest man zwar viel von 


Honoraren, ohne daß diese jedoch jemals einen 
Streitgegenstand abgegeben hatten. Simrock klärte 
seinen Partner lediglich in verlegerischen Dingen 
auf, und dieser nahm gutmütig und uninteressiert 
die Privatissima entgegen. Er liebte Geldsachen 
nicht, verstand nichts davon und hatte bei seiner 
bescheidenen Lebensweise und als Junggeselle 
mehr, als er brauchte, 


»... woraus ich leider Gottes entnehmen muß, 
daß sie nicht in Geldverlegenheit sind...“ schreibt 
Simrock am 24. April 73, oder drei Jahre später: 


„Es ist recht schlimm, daß Sie so viel Geld auf 
Ihrer Konzertreise verdienen — nun muß ich ge= 
wiß gar lange warten, bis ich Manuskript von 
Ihnen sehe? Oh, ich armer Verleger!...“ und am 
30. März 1882 „... soll ich denn Geld schicken, 
Sie haben ohnehin immer zu viel davon ...”“ 


Bei dieser Sachlage schien es Simrock am klügsten, 
die Bestimmung der jeweiligen Honorarhöhe dem 
Partner zu überlassen. Hierzu seien folgende 
Briefstellen Simrocks erwähnt: „Ich akkordiere 
übrigens nie und bitte Sie nur fest bestimmen zu 
wollen; Ihre Honorare sind teuer — aber ich be- 
zahle sie Ihnen gern und in der Hoffnung, daß 
Sie mir auch die anderen gewünschten und erhoff= 
ten Manuskripte zukommen lassen.” (6. Januar 
1869) (Anmerkung des Herausgebers: „Simrock 
wußte, daß Brahms auch fertige Kompositionen 
zuweilen noch jahrelang zurückhielt.”). 


„Nichts Mißlicheres scheint mir nun für mih — 
wenn ich Ihnen ein Gebot machen soll! Ich gestehe 
— ich wüßte mich gar nicht dabei zu benehmen, 
und es ist gewiß richtiger, Sie lassen’s beim Alten 
und fordern nach Ihrer Ansicht: — denn diese 
wäre ja ohnehin die entscheidende und mir könnte 
nichts Peinlicheres passieren, wie in solchen Din= 
gen in Differenz mit Ihnen zu sein! Glauben Sie 
nur, wie ich Ihnen bei Beginn unserer Verbindung 
sagte — und ich kann das stets nur wiederholen: 
es ist mir eine Forderung Ihrerseits nie zu hoch. 
Darum meine ich, möchten Sie von diesem Ge= 
sichtspunkt ausgehend, den bisherigen Modus bei= 
behalten — und im übrigen mir nicht das Leid 
zufügen, Ihre Manuskripte anderen Verlegern zu 
überlassen — seien es nun Lieder oder irgend ein 
Anderes — ich hänge nun einmal persönlich an 
jeder Note von Ihnen.” (12. April 1877) 


„Mit der Honorarfrage könnten Sie mich in Ver= 
legenheit setzen, wenn ich nicht wüßte, daß Sie 
überzeugt sind, wie ich — geschäftlich gesprochen 
— wenigstens ein ehrlicher Mensch zu sein glaube. 
Der ideelle Wert dieses — oder eines wahren 
Kunstwerkes überhaupt — läßt sich weder 
schätzen, noch viel weniger bezahlen. Was ich be= 
zahlen kann und — bei Ihnen in erster Reihe und 
ernstlich nach bestem Gewissen will — das ist der 
materielle, der geschäftliche Wert; eine Kapital= 
anlage, die sich, wie jede andere in anderen Ge= 
schäften, verzinsen soll. Wenn es Sie wirklich. 
interessiert — woran ich zweifle — so will ich 
Ihnen gerne dieses Thema an der Hand meiner 
Erfahrungen weiter und verständlich, klar aus= 
führen. Ich glaube nur, daß ich, wenn ich nicht 
Schwindel treiben will, mehr wie 5000 Taler für 
die (Dritte) Symphonie nicht zahlen darf. Ich 
zweifle nicht — und weiß, daß Ihnen bisweilen 
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für solch ein Werk — oder ein ähnliches — höhere 
„Offerte“ gemacht wurde und wohl noch wird. 
Die Gründe hierfür liegen nicht nur in dem Stre= 
ben, überhaupt ein derartiges Werk von Ihnen zu 
haben und damit einen sonst vielleicht wenig 
„zierlichen“ Verlagskatalog zu schmücken: sie 
fußen vor allem darauf, eine Verbindung, die für 
mich alles, was ich an persönlichem und geschäft= 
lihem Stolz habe, in sich faßt, zu sprengen, 
wenigstens irgendwie einmal ein sichtbares Loch 
hineinzureißen. Mit solchen Manövern zu konkur- 
rieren — das — mag ich offen $esagt, nicht, und 
halte es weder Ihrer, noch meines Gefühls für Sie 
— verzeihen Sie, daß ich das sage! — für nicht 
recht würdig. Aber Eines wollen Sie gütigst gelten 
lassen: ich zahle — und zwar stets mit ehrlicher 
Freude — das, was Sie verlangen und ich wünsche 
nur, daß ich dazu die unzähligsten Gelegenheiten 
hätte! —.” 


"Brahms war über den ihm mit der Honorarnomi- 


nierung zugeschobenen Schwarzen Peter sicher 
nicht beglückt. Seine Uninteressiertheit an Geld= 


 dingen wurde durch seine Unerfahrenheit noch 
verschärft. Man hätte sich daher gewünscht, daß 

"seine aristokratische Gesinnung durch eine könig= 
 lichere kaufmännische belohnt worden wäre. Ver= 


mutlich hätte sich an den Zahlen wenig oder nichts 
geändert. Der Verlegerfreund würde aber durch 
faire Angebote von sich aus dem Komponisten= 


‚freund den jedesmaligen Wettstreit mit dem Edel- 
_ mut erspart haben. Die Honorare selbst hatten 
sich, kaufmännisch gesehen, als durchaus ange- 
- messen eingependelt. Hierbei spielte die Ver- 
 legerkonkurrenz eine Rolle, die, wie ja Simrock in 
dem vorstehenden Brief argumentierte, keine sach= 
lich, sondern nur propagandistisch zu. rechtfer- 
 tigenden Angebote machte. 


Honorare von beispielsweise 15 ooo Goldmark für 


*  dieErste und ebensoviel für die Zweite Symphonie 


in den Jahren 1877 und 1878 und für die Dritte in 
_ dem vorstehenden Brief von 1884 oder 3000 Gold- 
_ mark für ein Streichquartett (op. 111 in G) im 


Jahre 1891, — die anderen Werke wurden entspre= 
chend honoriert — waren, an der damaligen Kauf- 


A Fe kraft gemessen, beispiellos. Sie sind nur zu er- 
klären, weil in der damaligen Zeit der Verkauf 


der Noten, heutiger Fachausdruck „Papiergeschäft“, 


die ausschlaggebende Rolle spielte. Es gab noch 


keine Schallplatte und kein Radio. Dafür um so 
mehr ein bürgerliches Heim, in dem selbst musi- 
ziert wurde. Man wollte die Musik, die man viel- 
leicht einmal im Konzert gehört hatte, sich am 
Klavier zu eigen machen (etwa vierhdg.), soweit 
eine Wiedergabe in Originalbesetzung (Kammer- 
musik) nicht möglich war. Und gesungen wurde 
in und aus jedem Zimmer. Der Charakter der 
damaligen Musik, in unserem Falle von Brahms, 
machte dem Laien eine eigene Darstellung möglich. 
Brahms war in dieser Beziehung der erste und 
letzte „Klassiker“, also einmalig. Vor ihm hatte 
etwa Schumann zu seinen Lebzeiten noch nicht die 
Verbreitungsmöglichkeit durch Notenverkauf, wohl 
aus soziologischen Gründen, und nach ihm kam 
niemand Vergleichbares mehr. Ein Richard Strauss 
etwa brachte mit seinem Bühnenschaffen ganz 
andere wirtschaftliche Voraussetzungen und mit 
der inzwischen eingetretenen technischen Entwick 
lung ganz andere Amplitüden. Die neue Zeit brach 
auch zwangsläufig, d. h. unter Wirkung des 


zurückgehenden „Papiergeschäfts” mit Festhono- 
raren an die Komponisten. An ihre Stelle traten 
die im Buchverlag schon lange üblichen Beteili- 
gungsverträge, auf welche übrigens Brahms schon 
einmal hingewiesen hatte: „warum können wir 
Musiker nicht das gleiche Verhältnis zu den Ver= 
legern haben wie die Schriftsteller? ...“ (1881) 


Welcher Modus für Brahms vorteilhafter gewesen 
wäre, von der moralischen Seite einmal abgesehen, 
ließe sich im Falle des Nochvorhandenseins von 
allen Unterlagen im ehemaligen Verlags-Archiv 
zur Not noch errechnen. Es würde sich aber 
schwerlich lohnen, da die eventuellen Differenz- 
beträge nach keiner Seite hin ins Gewicht fallen 
könnten. Der Umsatz im Notenverkauf spielt 
etwa gegenüber demjenigen im Buchverlag über- 
haupt keine Rolle. 


Spekulativ interessanter wäre die Überlegung, was 
ein Brahms, und mit ihm der Verleger, hätte ver= 
dienen können, wenn die heutigen technischen 
Voraussetzungen der mechanischen Wiedergabe, 
wie Rundfunk und Schallplatten auf dem Höhe= 
punkt des Brahmsschen Widerhalls vorhanden 
gewesen wären. Die Einnahmen hätten Beträge 
erreicht, die alles hinter sich gelassen hätten, was 
mit der heute noch geschützten absoluten Musik 
eines einzelnen Komponisten erreicht werden kann. 


Aber auch so war Brahms das Rückgrat des Ver= 
lages Simrock; der Verlag lebte und starb mit 
ihm. Fritz Simrock und seine Nachfolger hatten, 
offenbar sorglos gemacht durch den Golfstrom, 
der durch ihr Reich zog, nicht daran gedacht, was 
werden sollte, wenn Brahms im Jahre 1928 frei 
würde. Als das Ereignis eintrat, war es für jede 
Maßnahme zu spät. 1929 ging der Verlag Simrock 
für wenige hunderttausend Mark in andere Hände 
über. Simrock war 1790 in Bonn gegründet worden. 


Der vorliegende Dokumentarband bietet für eine 
wissenschaftliche Auswertung, nicht nur nach der 
brahms-geschichtlichen, sondern auch der musik= 
wirtschaftlichen Seite hin eine dankbare Aufgabe. 


Lucius 


Walter Kolneder: „Anton Webern“. Einführung 
in Werk und Stil. Kontrapunkte, Schriften zur 
Deutschen Musik der Gegenwart, herausgegeben 
von Heinrich Lindlar, Band 5 (P. J. Tonger 
Musikverlag, Rodenkirchen am Rhein 19061, 
195 Seiten). j 


Webern war ein einsamer Musiker. Gewiß, er 
hatte Freunde, die ihm liebend zugetan waren, 
verstehende Freunde, die erkannten, daß seine 
zarte Musik nicht nur von vollkommener Meister- 
schaft, sondern auch von edler Gesinnung Zeugnis 
ablegte; aber die Zeit war darauf abgestimmt, 
„Ursprüngliches“, das sie in klassizistischen und 
folkloristischen Werken realisiert wähnte, für den 
Ausdruck ihrer „geistigen Situation“ zu halten. 
Weberns Musik galt als abseitig, als subjektiv — 
das war damals fast ein Schimpfwort —, als Zer= 
setzungsprodukt, mindestens als Endpunkt einer 
Entwicklung, die man bedauern zu müssen glaubte. 
— Wenige Jahre nach Weberns jähem Tod wurde 
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aus dem treuen Schönbergschüler ein Vorläufer 
neuer technischer Verfahrensweisen. Wahrschein- 
lich enthalten beide Ansichten einen wahren Kern, 
aber es scheint endlich an der Zeit, zu versuchen, 
Webern als Künstler einmal ernst zu nehmen und 
zunächst zu verstehen, was eigentlich das Künst- 
lerische seines Werkes ausmacht. Hier setzt Kol- 
neders Buch, die erste Webern-Monographie, an. 
Die Entwicklung des Komponisten Webern liegt 
heute, nachdem alle seine Werke, soweit sie für 
die Publikation bestimmt waren, gedruckt und auf 
Schallplatten verfügbar sind, offen vor uns, und 
Kolneder hat sie im allgemeinen treffend nach- 
gezeichnet. Eine Interpretation, die den geistigen 
Gehalt beim Namen nennt, hat er indes nicht ver= 
sucht. Weberns Werk, dessen technische Voraus= 
setzungen heute als bekannt gelten dürfen, ist 
gleichwohl dunkel, und die scheinbare Klarheit 
seiner Partituren täuscht leicht über die Differen- 
ziertheit der Gehalte hinweg. Kolneder, der die 
Werke Weberns der Reihe nach durchspricht, hat 
gelegentlich darauf verwiesen, daß die Noten nicht 
die musikalische Realität vollständig fixieren, aber 
er hat nicht alle Konsequenzen aus dieser Er= 
kenntnis gezogen. So zitiert er z.B. eine Äußerung, 
die Webern nach einer schlechten Aufführung 
seiner Sinfonie macht: „Ein hoher Ton, ein tiefer 
Ton, ein Ton in der Mitte — wie die Musik eines 
Irren!” und kommentiert diesen Satz treffend: 
„Nicht eine Atomisierung der Melodie hat Webern 
also angestrebt, sondern die Einheit, die aus dem 
Ineinandergreifen kleiner motivischer Teilchen 
entsteht“ (107). Diese Einsicht hat Kolneder in 
dem Abschnitt, den er Weberns Instrumentation 
des Bachschen Ricercars widmet, leider nicht be= 
rücksichtigt (151 ff.). Dort meint er, die Motive 
bekämen „ein Eigenleben auf Kosten der Linie“ 
(158). Wer aber die Sinfonie oder die Orchester= 
stücke Weberns angemessen hören kann, wird 
auch den Sinn der Webernschen Bach-Instrumen= 
tation verstehen. 


Kolneders Buch will aber, wie es scheint, weniger 
das Werk Weberns deuten, als einfach darüber 
informieren. Diese Aufgabe kann es sehr wohl 


erfüllen. Er zitiert die (bekannten) Briefbelege 


zur Entstehungsgeschichte der Werke und auch die 
über das Werk geäußerten Ansichten, wobei aller- 
dings nicht selten Törichtem die Ehre des Zitiert- 
werdens widerfährt. 


Die in der Besprechung der Werke eingestreuten 
Beiträge zur Theorie der Webernschen Tonsprache 
sind indessen zwiespältig. Kolneder meint, schon 
seit den Liedern op. 3 beherrschten „Kleinsekund- 
spannungen“ das Klanggeschehen. „Der Klang 
d-f-cis—e im T. 3 (von op. 3,1) ist kein Non= 
akkord auf der Tonika von d=Moll mit weg= 
gelassener Quint, sondern ein neuer Klang, der 
sich aus den beiden Einheiten cis-d und e-f zus 
sammensetzt” (27). Natürlich ist es kein Non= 
akkord, aber wieso cis-d und e-f die Grund- 
einheiten des Klanges sein sollen bleibt dunkel, 
Den Sekundbeziehungen sind noch offenbar die 
Terzbeziehungen übergeordnet, und die Terz cis-e 
ist nichts anderes, als ein unaufgelöster Vorhalt 
zu d-f. Wenn Kolneder meint, „in diesen Klän- 
gen nach tonalen Relikten zu suchen, ist ebenso 
fzlsch wie von ‚Aufhebung der Tonalität‘ zu spre= 
chen“, so möchte man gern eine Begründung dafür 
lesen und erfahren, an welche Möglichkeit der 


Interpretation der Verfasser denkt. („Tonalität“ ist 
übrigens eine Kategorie, die den Zusammenhang 
von Klängen bestimmt, nicht die Klänge selbst!) 
Ob indes eine tonale ‘Interpretation sinnlos ist, 
kann mit einigen Argumenten bezweifelt werden. 
Die Anfangsfolge von op. 3,1 z. B., die Kolneder 
Seite 26 f, recht ergebnislos bespricht, erzwingt 
sogar eine tonale Interpretation: 
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Die Grundtonfolge h-e ist ein Kadenzausschnitt 
(I-IV) und die Töne ais-cisis wirken als unauf- 
gelöste Vorhalte. Daß solche Vorhalte nicht (oder 
nur nebenbei) aufgelöst werden, raubt ihnen nicht 
ihren Vorhaltscharakter. Natürlich ergibt die har= 
monische Analyse solcher -Tonsätze keine ein= 
fachen Schemata, aber ist denn die Musik selbst 
einfach? Die Analysen zeigen vielmehr, daß _ 
Schönbergs Vorwort zu Weberns Quartettbagatel-= 
len, über das Kolneder nichts anderes zu sagen 
weiß, als daß dagegen „nicht ohne Grund pole= 
misiert worden“ sei (58) — mit welchen Gründen? 
von wem? — die Wahrheit ausspricht: ein Roman 
wird durch eine einzige Geste ausgedrückt. 


Der Versuch Kolneders, eine „Systematik der 
Klangtechnik Weberns” zu bieten (29-32) konnte 
unter diesen Umständen nicht gelingen, da min= 
destens in den früheren Werken eine bloße Be= 


schreibung der Klänge noch nicht deren Sinn Fi 


erschließt. Die gleichen Klänge können, ganz wie 
in der tonalen Musik, je nach dem Zusammen= 
hang auf verschiedene Weise abzuleiten und zu 
deuten sein. Indem aber Kolneder auf eine Dif= 
ferenzierung zwischen einer Musik, die „schon auf 
dem chromatischen Total basiert oder sich (erst) 
zu ihm hin entwickelt“ (29) kein Gewicht legt, 
verschließt er sich die Möglichkeit, das Frühwerk 
Weberns zu interpretieren, Diese Differenz ist 
nämlich von größter Bedeutung. Es kann ja auch 
gar nicht gleichgültig sein, ob etwa der Ton ‚eis‘ 
schon grundsätzlich identisch ist mit dem Ton 
‚des‘, oder ob noch eine Unterscheidungsmöglich= 
keit, etwa im Sinne eines Vorhalts, zu bemerken 
ist. (Ob diese Differenzierung in der Aufzeich= 
nung, die von praktischen Gesichtspunkten be= 
stimmt sein‘kann, noch deutlich wird, ist wieder 
eine andere Frage; sie sollte den Deuter, der wie 
Kolneder so sehr schlecht auf „visuelle Analyse“ 
zu sprechen ist, nicht in die Irre führen.) Wesent= 
lich wäre es also, zu bestimmen, wo „Vollchro= 
matik“ in „Zwölftönigkeit“ übergeht. Beides wird 
aber von Kolneder unter einem Begriff zusammen= 
gefaßt (Zwölftönigkeit) und dann der „Reihen- 
technik” gegenübergestellt (87). Damit möchte er 
der begrifflichen Klarheit dienen. Zwölftönigkeit 
ist ihm ein Begriff, der nicht bloß den Tonvorrat 
bezeichnet, sondern zugleich auch dessen Verwer= 
tung im Sinn der Forderung, daß ein Ton inner= 
halb einer Komposition erst dann erneut er 
scheinen darf, wenn alle anderen Töne der zwölf- 
stufigen Skala erklungen sind. Diese Forderung ist 
eigentlich ein Moment der Schönbergschen Zwölf= 


tonreihentechnik — in gewisser Weise auch der 
Hauerschen Tropentechnik — die Kolneder ohne 
nähere Begründung auf eine andere Sache über= 
trägt. 

Der Begriff „Reihentechnik” wird nicht definiert, 
sondern einfach als „Arbeiten mit Reihen” be= 
stimmt. Das aber ist zu wenig. „Reihentechnik“ 
und „Zwölftönigkeit” würde also für Kolneder 
nur bei vertikaler Ausarbeitung von Zwölfton= 
reihen (wie am Anfang von Schönbergs Klavier= 
stück op. 33a) zusammenfallen, oder auch bei 
einer bestimmten Art polyphoner Reihenauskom= 
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usw.), während er in einer kanonisch=polyphonen 
Ausarbeitung, wie am Anfang von Weberns Sin= 


 fonie, schon einen Verstoß gegen die „Zwölfton= 


Orthodoxie“ wittert (102), einen Verstoß übrigens, 
den er auch schon im ersten Takt des Rondos von 
Schönbergs Bläserquintett, dem Modellwerk der 


'strengsten Zwölftontechnik, hätte finden können. 


Wenn Kolneder Begriffe klären will, wird er meist 
unklar. H. Searle hat z. B. (im Anschluß an R. 
Leibowitz) bei den Kanons op. 16 von Webern 
von Reihentechnik gesprochen. Kolneder wider= 
spricht dem polemisch (83 f.). Die Kontroverse ist 
aber lediglich eine Folge verschiedenartiger Defi= 


_ _ nitionen - des Begriffs „Reihentechnik” — ich 
- empfinde die Aussage Searles auch als wenig 
glücklich —, der Satz Kolneders, „ihr (der Kanons 

- 0p.16) einziges Verhältnis zur Reihenkomposition 
besteht darin, daß diese häufig kanonische Satz=- 

_ weise verwendet, die sie aus der traditionellen 


Kompositionstechnik übernommen hat”, dient 
kaum der Klarheit, denn innerhalb der Reihen= 
technik kann sich die kanonische Ausarbeitung 


auf verschiedenen Ebenen abspielen, ı. der des 


durch die Reihe vorgeformten Materials — 2. auf 


der des Thematischen. Wenn man bedenkt, daß 


Webern bestrebt war, das musikalische Geschehen 


auf diesen beiden Ebenen in eins zu setzen — wie 
gerade im ı. Satz der Sinfonie —, so erscheint die 
"Aussage von Leibowitz und Searle wenigstens 


verständlich. 


Kolneders Buch über Webern ist das eines Mus 
sikers und Musikhistorikers, der bestrebt ist, sei= 
nem Gegenstand gerecht zu werden ohne der 
Idolatrie zu verfallen. Das ist grundsätzlich an= 
zuerkennen und die Qualitäten des Buches sind 
offenbar. Die Faszination die heute aber von We- 
bern ausgeht, wird zwar durch dessen Musik 
bestimmt, aber sie greift darüber hinaus. Im 
Mittelpunkt des Interesses steht Webern als gei- 
stige Erscheinung. Diese erschließt sich aber viel= 
leicht nur einem Musiker, der zugleich ein Homme 


de Lettres ist. Weberns Neigung zur geistlichen 


Musik und später zu den: Texten der Wiener 
Lyrikerin Hildegard Jone könnte vielleicht eine 
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Ansatzmöglichkeit bieten, die es gestattet, We= 
berns geistige Gestalt und seinen Platz in der 
österreichischen Kultur der Schönberg, ‘Kraus, 
Loos, Altenberg, Mahler, Kokoschka, Musil, Berg, 
Krenek, Trakl usw. zu bestimmen. Kolneder be= 
rührt diese Dinge nur ganz am Rande. Immerhin 
bringt er auch einiges neues Material, z. B. Aus= 
züge aus unpublizierten Erinnerungen an Webern 
von Bresgen (172 f.), die Interesse beanspruchen 
dürfen. 

Ein Verdienst hat sich Kolneder durch seine reiche, 
fast vollständige, Bibliographie erworben. Ent= 
gangen ist ihm (von Wichtigerem) nur die Publi- 
kation des Briefes von Webern an Eisler (in der 
Zeitschrift „Musik und Gesellschaft“) sowie die 
kurze Betrachtung der 5 Orchesterstücke op. 10 
von Erwin Stein („Pult und Taktstock“ 3, 1926, 
109 f.). Die im Druck fehlenden Überschriften 
teilt auch Kolneder (kommentarlos) nach einem 
späteren Aufsatz von W. Reich mit (62), aber 
Stein erläutert sie: „‚Urbild, ‚Verwandlung‘, 
‚Rückkehr‘, ‚Erinnerung‘ und ‚Seele‘. Urbild — 
damit is jenes vom Menschen gemeint, was nicht 
von dieser Welt ist, Verwandlung — die Mensch= 
werdung, Rückkehr — der Tod, Seele — die kind= 
liche, hinträumende, spielende, ungezogene, 
fromme”. Es kann nicht zweifelhaft sein, daß 
diese Angaben Steins direkt auf Webern zurück= 
gehen. Sie sind ein weiteres Zeugnis seiner ganz 
spirituellen Religiosität. Rudolf Stephan 


Hermann Grabner: „Regers Harmonik“ (Breit- 
kopf & Härtel Wiesbaden 1961. Broschiert 48 
Seiten, 6,— DM). 


Wie sehr die Harmonik als wichtigstes Ausdrucks= 
mittel die Melodik und Rhythmik Max Regers 
beherrscht, hatte Hermann Grabner, sein einstiger 
Assistent in Meiningen, bereits 1920 zum Anlaß 
seiner Studie genommen. Sie fußt auf Erklärungen, 
die Reger in den Leipziger analytischen Unter= 
richtsstunden machte. Grabner faßt sie in einigen 
Grundsätzen zusammen. Sie alle basieren auf dem 
ersten Gesetz, der Quintverwandtschaft, aus der 
sich auch die ferneren harmonischen Bindungen 
ableiten lassen. Die große tonale Gliederung trägt 
jedes Werk. Doch wie ein Gespräch etwas durch 
Parenthesen begründen kann, so hat Reger die 
Tonika von verschiedenen Seiten angepeilt, sie 
auf charakteristischen Umwegen in ein spezifisches 
Licht gesetzt. Terzverwandtschaft, neapolitanischer 
Sextakkord, tonale Ruhepunkte, Verschleierung 
der Tonalität, harmonische Phrasierung für die 
ruckweise Versetzung der melodischen Stimmen, 
stereotype Wendungen (phrygisch und neapolita= 
nisch) sind einige dieser von Reger bevorzugten 
Mittel, die Grabner an Beispielen beschreibt und 
charakterisiert. Wie Reger diese im Kontext eines 
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geschlossenen Werkes nutzt, zeigt Grabner prä= 
gnant und präzis am Es-Dur-Quartett op. 109. 
Viele verborgene Beziehungen innerhalb der Sätze 
und des Werkganzen werden aufgedeckt (Seite 46, 
dritte Zeile von unten ist für zweite Violine 
Violoncello zu setzen) und demonstriert, daß bei 
aller Freiheit der Tonartenverwendung, der Chro= 
matik und des verminderten Septakkords die 
Tonalität selbst bei weiten Abschweifungen ver- 
pflichtend und relevant bleibt, wie es ähnlich 
Arnold Schönberg in seiner Harmonielehre von 
1911 tat. Gerade als praktische Ergänzung zu 
diesem epochalen Werk ist die Neuauflage dieser 
bei aller Kompromiertheit sehr erhellenden, ein- 
dringlichen Studie in unseren Tagen höchst ver- 
dienstvoll. gat 


Otto Klemperer: „Erinnerungen an Gustav Mah- 
ler“ (Atlantis-Verlag, Freiburg i. Br. und Zürich, 
1960, brosch., 48 S., 3,— DM). 


Diese Erinnerungen Otto Klemperers sind von 
tiefem Verständnis für den Menschen und Künst- 
ler Gustav Mahler getragen. Charakteristisch schon 
ist seine Beschreibung eines äußeren Eindruckes: 
Mahlers seltsam zuckender Gang. Von fach= 
lichem Interesse sind die Einzelheiten über Mah= 
lers musikalische Interpretationen der 7. Sinfonie 
von Beethoven oder des Tristan-Vorspiels oder 
die Notiz, daß Mahler erst ı91o in Amerika die 
Pastorale von Beethoven dirigiert hat. Bemerkens= 
wert ist Klemperers Anschauung über die Bestän= 
digkeit der Werke Mahlers: „Ich glaube, daß seine 
Zweite und seine Achte Sinfonie sowie alle seine 
Lieder bleiben werden. Bleiben wird vor allem 
seine Persönlichkeit, seine reine Gesinnung, seine 
Unbestechlichkeit, seine anspruchsvolle Forderung 
an seine Mitarbeiter.” 

Klemperer wirft nur Schlaglichter, aber sie erhellen 
mit wenigen Worten die historische Situation, 


“ geben einen Widerschein der Mahlerschen Per- 


sönlichkeit. Bezeichnend etwa die kurze Szene mit 
dem Tenor Erik Schmedes, der den Tristan singen 
sollte und nicht begriffen hatte, worum es im 
Grunde ging. Nach vergeblichen Versuchen, ihm 
die Philosophie Schopenhauers wenigstens andeu= 
tend zu erklären, sagte Mahler einfach: „Herr 
Schmedes, vor dem Trank sind Sie Bariton, nach 
dem Trank sind Sie Tenor. Das wirkte, und es 
ging sofort.” Außerordentlich instruktiv ist das 
kurze Gespräch Klemperers mit Richard Strauss, 
das die Divergenz zwischen Mahler und Strauss 
glänzend verdeutlicht: „... Dann aber behauptete 
Strauss, er (Mahler) hätte immer nach Erlösung 
gesucht. Er wußte überhaupt nicht, von welcher 
Erlösung Mahler sprach. Er sagte wörtlich: ‚Ich 
weiß nicht, von was ich erlöst werden sollte. 
Wenn ich des Morgens an meinem Schreibtisch 
sitze und mir was einfällt, so brauche ich doch 
gar keine Erlösung. Was meinte Mahler damit?’” 
An die Mahler-Erinnerung fügt Klemperer noch 
Notizen über Schönberg, Strawinsky, Busoni und 
einige andere Musiker an und schließt mit einer 


autobiographischen Skizze. 
Ingrid Samson 


Kurt Honolka: „Das vielstimmige Jahrhundert — 
Musik in unserer Zeit“ (Cotta=Verlag, Stuttgart, 
1960, 396 S., mit Abb., 29,— DM). 


Kurt Honolkas Buch wirkt wie ein Rechenschafts- 
bericht, den sich der Stuttgarter Feuilletonist und 
Musikkritiker selbst ablegen möchte über das, 
was er in einer langen Schreibpraxis an musikali= 
schen Eindrücken hat verarbeiten müssen. Der 
feuilletonistische Tonfall ist unüberhörbar, auch 
an vielen Formulierungen, die in der Buchform 
ungewöhnlich salopp erscheinen; aber er war dem 
Autor vielleicht gar nicht unlieb, da er dem Musik-= 
freund alles wesentliche in Musik unseres Jahr- 
hunderts wirklich nahebringen wollte. Dieses 
Nahebringen zielt natürlich in erster Linie auf 
den schwierigen Komplex der Neuen Musik; denn 
was als dessen Grundlagen — von „Wagner, dem 
Erzvater der Moderne“ ausgehend — zu regis= 
strieren war, ist großenteils schon Allgemeinbesitz 
geworden. Daß diese Basis der neuen Musik in 
oft sehr guten Einzeldarstellungen geboten wird, 
zählt zu den Vorzügen des Buches, wie auch die 
Weite des Blickfeldes, die die Alterserscheinungen 
der „leichten Muse” und die „Weltmacht Jazz” 
einschließt. 


Je mehr sich dann Honolka im Verlauf seiner Ab 
handlung der unmittelbaren Moderne nähert, 
desto subjektiver scheint der Tenor der Darstel= 
lung zu werden. Wer auch immer sich mit einem 
Phänomen beschäftigen will, von dem der förder- 
liche zeitliche Abstand noch nicht gewonnen wer= 
den konnte, wird sich zwischen der Skylla trok= 
kenen Katalogisierens von Ereignissen und der 
Charybdis persönlich gefärbter Wertung hindurch= 
zumanövrieren haben. Aber wir möchten dabei 
doch nicht so pessimistisch wie der Autor sein, 
der in der Objektivität eine „übermenschliche 


Eigenschaft“ sehen möchte. Wer den Anspruch 


erhebt, alle „Richtungen“ dem Leser nahebringen 
zu wollen, muß zu mancher Selbstverleugnung 
bereit sein, selbst wenn er sich in diesem oder 
jenem Fall provoziert fühlen mag. Daraus dürfte 
zu verstehen sein, wenn Honolka etwa der jüng= 
sten Komponisten-Generation den Vorwurf macht, 
sie verachte das Publikum, und behauptet, das 
Publikum räche sich durch Teilnahmslosigkeit. 
Ganz abgesehen davon, daß die Qualität eines 
Werkes und seine Wertung unabhängig davon 
sind und bleiben müssen, welche Einstellung ein 
Künstler zu seinen Mitmenschen habe, ließen sich 
beide Behauptungen leicht widerlegen. Honolka 
hätte nur ein Gespräch mit Boulez oder Stock= 
hausen zu führen brauchen, um solche sein Buch 
trübende Ressentiments ablegen zu können. Und 
in den von ihm zitierten Donaueschinger Konzer= 
ten hätte der Autor eine der Gelegenheiten gehabt, 
sich jedenfalls von der Anteilnahme des Publi- 
kums an jener Musik unseres Jahrhunderts zu 
überzeugen, die auch sein „vielstimmiges” Jahr= 
hundert bereichert. Das Buch ist mit Bildern gut 
ausgestattet. Ths 


Neville Cardus: „Sechs deutsche Romantiker” (Ver= 
lag Langen=Müller, München. Leinen. 212 Sei= 
ten). 


- Die Romantik, zumal in der Musik, ist ein spezi= 


fisch deutsches Gewächs, das Neville Cardus, einer 
der hervorragendsten englischen Musikkritiker, 


mit einer bewundernswerten Begeisterung und 
einer unbefangenen Distanz und Objektivität be= 
trachtet. Er tut das mit typisch britischem Humor, 
mit anekdotischer Würze, die seinen anderen Maß- 
stäben, die, fern jeglicher Wertungsklischees, dem 
deutschen Leser überraschende Perspektiven öff- 
nen. Neben dem „Wanderer“ Schubert, der von 

der traditionsreichen Hauptstraße abschweift, fin- 

det man eine vorteilhafte Deutung des Marke in 
Wagners „Tristan“ und eine subtile Widerlegung 
dessen, was der „Nazismus” an Wagner mit Be= 
schlag belegte. Von Brahms, den er „reifen Men= 
schen“ für „eine einsame Insel“ empfiehlt, gibt er 

eine Anatomie der ganzen Musik, wie er in Bruck= 

ner das Genie sieht, das kraft seiner Gläubigkeit in 
mächtigen Steigerungsbögen das einfache thema= 
tische Material verdichtet. Der umfangreichste 
Essay ist Mahler gewidmet, der in ästhetischer und 
psychologischer Hinsicht der fundierten Behand- 
Jung des symphonischen Werkes gilt, gipfelnd in 
- der ausgezeichneten Darstellung des „Liedes von 
der Erde”, Diesem „sehnsüchtigen Streben“ stellt 
Cardus den Erfinderreichtum des tragischen Komö- 

‘ dianten Richard Strauss gegenüber, mit dem die 
Geister der Ironie ihren Spaß treiben. Er ist der 

' großartige Geschichtenerzähler, der nicht nach 
ethischen Werten einzuordnen ist. Diese objekti= 
 vierende Sicht aus der Ferne, aus dem steten inten= 
siven Umgang des kritischen Betrachters, der an 
den großen musikalischen Ereignissen seines Lan= 
des und auf dem Kontinent teilnahm, fördert viele 
neue Aspekte zutage, mit denen sich die gründliche 
-  Auseinandersetzung lohnt. Die deutsche Über- 
 tragung von Jutta und Theodor Knust ist so aus= 
TER gezeichnet, daß es verwundert, wenn Schuberts 
 „Unvollendete” auch im Deutschen eine b=Moll= 


% 


ns; Symphonie (S. 27) bleibt, was offenbar sogar dem 
E \ Verlagslektor entging. Wird man in diesem Buch 
_ auch Schumann oder Reger, Mendelssohn oder 
Weber vermissen, so entschädigen die geistvollen 
Gegenüberstellungen mit Bach, Beethoven oder 
a % Franck, die erstaunliche Kenntnis des Materials, 
die starke Erlebnisfülle, die in dieser bei aller Sach= 
lichkeit begeisternden Darstellung dem Leser faszi- 
nierend viele ungewöhnliche Beobachtungen ver- 
mittelt. GAT 
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Walter G. Armando: „Paganini, eine Biographie“ 
(Rütten & Loening, Hamburg 1960, 383 $., 


32 Bilder). 
„Diese Biographie, die man mit Recht ein musi= 
 kalisches Ereignis von Rang genannt hat ... ein 


€ 

Buch, das so umfassend, kenntnisreich und zuver= 
lässig ist...” — so lesen wir u. a. auf dem Um« 
schlag des Buches „Paganini“. Wir bedauern, 
daß wir nach dem Durchlesen mit dieser Wür- 
digung nicht übereinstimmen können. Den Haupt- 
grund dafür gibt im Vorwort der Autor selbst: 
auch die wichtigsten Quellen, die er dort erwähnt, 


DAS SPIELDERLAUTENINSTRUMENTE 
Spielbuch 9: Spiel zu zweit DM 3,— 
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stellen zwar ziemlich bunte, noch mehr aber pro 
blematische Stützpunkte dar, die vielleicht etwa 


vor einem Vierteljahrhundert noch hätten aus= 
reichen können, heute aber — mit Ausnahme des 
Buches „Paganini intimo“ von Arturo Codignola, . 
das nebenbei gesagt keineswegs alle Briefe Paga- 
ninis enthält, wie der Autor glaubt — schon längst 
überholt sind. Daß die neueste ausführliche 
Paganini-Biographie von G. de Courcy — ein 
grundlegendes Werk mit vielen neuen Beiträgen — 
unberücksichtigt blieb, hat zur Folge, daß Ar= 
mandos Buch Fehler, Irrtümer und Ungenauig= 
keiten enthält. Auf seinen Seiten vermischen sich 
Dichtung und Wahrheit über das Leben des gro= 
ßen Künstlers, die alten Legenden und Gerüchte 
über den „Teufelsgeiger” und „Hexenmeister“ 
leben in aller Farbigkeit auf, Paganini tritt natür= 
lich als ein „vielgeschmähter Knauser und Geiz= 
hals“ hervor usw. Auch wenn diese Publikation 
in der deutschen Paganini-Literatur der letzten 
Jahre in der Nachbarschaft von Romanen wie 
„Paganini und die Frauen” von Kurt Reis oder 
„Liebe, Ruhm und Leidenschaft” von Charles 
Waldemar als relativ beste bezeichnet werden 
kann, bleibt sie einer guten, auf Grund der 
neuesten Forschungsergebnisse verfaßten Musiker- 
Biographie allzuviel schuldig und hat nur die 
Reihe der Paganini-Romane unnütz vermehrt. 
Zdenek Vyborny 


„Musik im niederländisch=niederdeutschen Raum“. 
Heft 36 der Beiträge zur rheinischen Musik- 
geschichte. Herausgegeben von der Arbeits= 
gemeinschaft für rheinische Musikgeschichte 
(Verlag Arno Volk, Köln, 1960, 61 5.). 


Die kleine Schrift enthält die Referate der Arbeits= 
gemeinschaft für rheinische Musikgeschichte, die 
1959 anläßlich einer Tagung in Schleiden gehalten 
wurden. Sie betreffen insbesondere die musikali= 
schen Beziehungen in der niederländisch=nieder= 
deutschen Landschaft. Außer den grundsätzlichen 
Ausführungen zur Landschaftsforschung von Karl 
Dreimüller und dem historischen Abriß über die 
Musik und Musikpflege im Herzogtum Kleve 
(Heinz Wiens, Köln), ist ein Aufsatz des Utrechter 
Orgelforschers M. A. Vente über „Die Orgelbauer 
am Niederrhein als Wegbereiter für Sweelincks 
Kunst“ bedeutsam, weil er wichtige Entdeckungen 
zur Entwicklung des niederdeutschen Orgelbaues 
macht. Diese Feststellungen — Vente hat sie in 
seinem Buch „Die Brabanter Orgel“ weiter ver= 
tieft, erscheinen in der vorliegenden Zusammen= 
fassung als bedeutsame Erkenntnisse einer inten= 
siven Forschungsarbeit, die nicht übersehen 
werden darf. Letztlich ist aus diesen Ergebnissen 
der weitere Aufsatz des vorliegenden Büchleins 
„Sweelinck spielt Sweelinck“” von Hans Klotz ge= 
wachsen. Die Auseinandersetzung mit dem Bra- 
banter Typus der Sweelinck-Orgel, wie sie Klotz 
entwickelt, ist ein aufschlußreicher Beitrag zur Stil= 
kunde der niederdeutschen Orgelkunst und klärt 
manche Fragen, die Sweelinck und seine Schule 
betreffen. — Der abschließende Aufsatz von Ernst 
Klusen behandelt den Einfluß neuerer deutscher 
Volksweisen in das niederländische Volkslied. 
Über niederrheinisch=niederländische Beziehungen 
im Chorwesen des 19. Jahrhunderts berichtet 
Heinz Blommen. Heinrich Sievers 


Ko: 


Hinweise 


„Haydn als Opernkapellmeister“. Die Haydn-Doku= 
mente der Esterhäzy-Opernsammlung. Bearbei- 
tet von Denes Bartha und Läszlö Somfai (Verlag 
der Ungarischen Akademie der Wissenschaften, 
Budapest — B. Schott's Söhne, Mainz, 1960, 
'470 5., mit Faksimilia; als separate Beigabe die 
Partitur-Erstausgabe von Haydns „Scena di 
Pedrillo“, Einlageszene zur Oper „La Circe“, 
1789; Schallplattenbeilage: „Scena di Pedrillo“ 
und Einlagearie Haydns „Quando la rosa” zu 
„La Metilde ritrovata”, 1779). 


Dieses Kompendium stellt die erste systematische 
und umfassende Sichtung aller für Haydns Tätig= 
keit als Opernkapellmeister in Esterhäzy auf- 
schlußreichen Quellen dar. Die Esterhäzy=-Opern= 
sammlung — 200 Opern, meist des 18. Jahr- 
hunderts, umfassend — befindet sich heute in der 
Nationalbibliothek Szechenyi in Budapest. Die 
Quellen — Partituren, Opernlibretti, Chroniken, 
zeitgenössische Berichte und andere Dokumente — 
konzentrieren sich auf den Zeitraum von 1776 bis 
1790, als Haydn in Esterhäzy wirkte. Die Autoren 
haben die Opernpartituren und =libretti der 
Sammlung in drei Gruppen eingeteilt: Die erste 
Gruppe umfaßt die — nach begründeter Vermu= 
tung der Autoren — in Esterhäzy nicht aufgeführ- 
ten Stücke, deren Vorhandensein also nur dem 
Sammeleifer des Fürsten zuzuschreiben ist. Der 
zweiten Gruppe gehören die italienischen Auf- 
führungsmateriale an, die Haydn selbst ange- 
schafft hat und die Korrekturen, Streichungen und 
Aufführungshinweise von seiner Hand tragen. 
Die dritte Gruppe schließlich gibt die deutschen 
Opern für Eisenstadt an, die nicht mehr in. die 
Zeit Haydns in Esterhäzy fallen. Haydns eigene 
Opern der Esterhäzy-Sammlung werden in einem 
gesonderten Kapitel behandelt. Aus dieser Ein= 
teilung des Stoffes wird bereits ersichtlich, welche 
Fülle an Material die Budapester Sammlung bietet. 


Haydn hat in Esterhäzy in den 14 Jahren seiner 
Tätigkeit 83 Opern einstudiert. Die Textdichter 
der einzelnen Stücke sind nicht in allen Fällen 
mehr zu ermitteln, es befinden sich indessen be= 
rühmte Namen, wie Goldoni und Metastasio unter 
ihnen. Im Jahre 1786 allein weisen die Chroniken 
125 Vorstellungen auf; im allgemeinen fanden die 
Opernaufführungen täglich abends um sechs Uhr 
statt. Haydn standen in Esterhäzy eine Reihe von 
Kopisten zur Seite (ihre Namen sind in einem be= 
sonderen Verzeichnis aufgeführt), deren Aufgabe 
es war, die von Haydn für die Operntruppe in 
Esterhäzy eingerichteten Partituren und Stimmen 


zu kopieren. Während für den Orchesterpart die 
Musiker der fürstlichen Kapelle zur Verfügung 
standen, wurden die Sängerrollen mitunter an 
Gäste vergeben, für die Haydn nicht selten Ein= 
lagearien hinzukomponieren mußte. So ist eine 
Reihe von Einlagearien erhalten, die Haydn für 
die am Hofe beliebte, aber stimmlich wohl nicht 
sonderlich begabte Mezzosopranistin Luigia Pol- 
zelli geschrieben hat. 


Das Kompendium mit seinen zahlreichen Tabel= 


len, Übersichten, chronologischen Verzeichnissen | 


und vor allem mit seinem ausführlich kommen- 
tierten Katalog der musikalischen Quellen bietet 
einen wichtigen Beitrag zur Aufführungspraxis 
des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Die Kenntnis 
Haydns als praktischer Musiker, sein Anteil am 
ungarischen Musikleben und dessen Einfluß auf 
sein eigenes Schaffen werden hier wesentlich er= 
gänzt. 


Stan Czech: „Das Operettenbuch”. Ein Führer 
durch die Operetten und Singspiele der deutschen 
Bühnen. Vierte vollständig neubearbeitete Auf= 
lage (Muth’sche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart, 
1960, 439 5., 26 Bildtafeln, 29,40 DM). 

Das Schwergewicht des vorzüglich ausgestatteten 

Buches liegt auf der ausführlichen Inhaltsangabe 

von 106 Operetten und Singspielen, wobei ergän= 

zend auf denkwürdige Aufführungen und Ver= 


filmungen hingewiesen wird. Jedem der zitierten 


Komponisten ist überdies eine Kurzbiographie ge= 


widmet. Der einführende Artikel „Hundert Jahre 


Operette” gibt einen historischen Überblick von 


der ersten abendfüllenden Operette „Orpheus in 
der Unterwelt“ von Jacques Offenbach, urauf= 


geführt am 21. Oktober 1858 in Paris, bis in die 
Gegenwart. Im Anhang finden sich ein Schall= 
plattenverzeichnis „Für die Freunde der Schall- 


platte”, ein „Verzeichnis der zitierten Liedertexte” 


und der „Nachweis der Bühnenvertriebe und Büh= 
nenverleger“. NZfM 


Farbdruck-Beilage 


Figurinen von Michael Raffaelli für die Deutsche Erst= 
aufführung von Arnold Schönbergs „Moses und Aron” 
an der Städtischen Oper (jetzt: Deutsche Oper) Berlin, 
am 4. Oktober 1959. 


Mit diesem Werk gastierte die Deutsche Oper Berlin in 


diesem Jahr beim „Theater der Nationen” in Paris. 
Der Regisseur Gustav Rudolf Sellner, heute Intendant 
des Operninstituts, erhielt dafür den großen Festspiel= 
preis des „Theaters der Nationen“. Der französische 
Kritikerverband prämiierte die Aufführung als beste 
Opernaufführung der Spielzeit. 


Diesem Heft sind außer dem Kalenderblatt des Verlages B. Schott’s Söhne, Mainz, Prospekte der Verlage Rütten & Loening, Hamburg, 


und F. A. Brockhaus, Wiesbaden, beigefügt. 
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CHOR UND SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V. und des 


Verbandes der Singschulen e. V. - Redaktion: Ludwig Wismeyer 


3 - Das Neue ist notwendig, aber... 


Bi, 


Es ist zwar nichts Neues, daß gerade in der 
Chorliteratur das Neue, das Moderne sich nur 
langsam durchsetzt, es ist aber bezeichnend 
(und wirft ein bezeichnendes Licht auf die tat- 
sächlichen Schwierigkeiten, die nicht immer nur 
bei den Chören liegen), daß sich bei dem Süd= 
deutschen Chorfest „Neue Chormusik Ludwigs= 
burg” einige gewichtige Argumente gegen das 
dort gebotene Neue bemerkbar machten. Wir 
bringen im Auszug eine der kritischen Stim= 
men zu diesem Chorfest, da die darin geäußerte 

0. Meinung für Chöre und Komponisten einigen 
E.: Stoff zum Überlegen bietet. 


Der Eindruck der beiden letzten Chorkonzerte des 
Süddeutschen Chorfestes 1961 war der, daß es um das 
-  Neue-in der Chorliteratur sehr spärlich bestellt ist, 
und daß die Neue Chormusik Ludwigsburg zum Unter= 
_ mehmen eines verhältnismäßig kleinen Kreises ge- 
worden ist... Es geht deshalb kaum an, hier von 
einer neuen und die Masse erfassenden Bewegung zu 
“sprechen, denn von einzelnen wenigen Werken abge- 
sehen, konnten sich die anspruchsvollen Musikfreunde 
- nicht allzusehr angesprochen fühlen. 


 Merkwürdig mutet an, daß die Namen zeitgenössischer 
Komponisten, die schon bei den letzten Chorfesten 
enttäuschten, beharrlich auch in den neuen Pro= 
grammen wieder erscheinen, und daß die Namen be- 
gabter Komponisten — deren es zweifellos einige 
geben sollte — kaum einmal zu finden sind. (Es gibt 
sie, aber sie schreiben nur für die „oberen Zehn- 
tausend”, was im Chorwesen eine Handvoll Perfek- 
E tionschöre ist.) Den Gesangvereinen aber ist es ange= 
sichts des Mangels an neuen Einfällen durchaus nicht 
zu verübeln, wenn sie um die Neue Chormusik einen 
Bogen machen und unvergänglichen romantischen Lie= 
dern (Silcher, Schubert, Mendelssohn) den Vorzug 
geben (wenn es nur immer diese drei wären). 


Die Konzerte des diesjährigen Chorfestes ließen mich 
erschreckender als in den zurückliegenden Jahren er- 
kennen, daß das, was als Neue Chormusik angeboten 


wird, weit hinter den einfachsten Volksliedern zurück= 
steht. Auch war gar nicht zu verkennen, daß der kleine 
Kreis, der hier gefördert wird, Lieder schreibt, die 
beim aufgeschlossenen und anspruchsvollen Hörer 
nicht. viel mehr als ein Kopfschütteln verursachen 
können. Es mangelt überall an guten Einfällen, es fehlt 
Geist und Phantasie und leider auch Witz und Humor. 
... (Humor ist heute in musicis überhaupt zur Mangel= 
ware geworden.) 


Das Erfreulichste des Chorfestes war wieder, daß eine 
große Anzahl leistungsfähiger Chöre vorhanden ist, 
die es nun allerdings verdienen würden, daß ihnen 
Wertvolleres zum Singen angeboten wird. Wir wollen 
doch glauben, daß noch etwas Besseres vorhanden ist. 
In den vergangenen Jahren waren zum Beispiel die 
Lieder von Heinrich Sutermeister Höhepunkte; dies= 
mal fehlte sein Name auf den Programmen. 


Die Mehrzahl der ... Werke war in veraltetem Stil 
geschrieben — verspätete Romantik mit einigen modis 
schen, aber nicht einmal sehr wirksamen Einspreng= 
seln... huldigten die Chöre einer neuen Liedertafelei 
...„ Schwülstigkeit und billige Mache... Scheitern am 
gewählten Text besonders deutlich... nicht sehr ge= 
schickter Nachahmer Orffscher Praxis... würgt freund= 
lich witzige Goethelieder mit schwerfälligstiefsinniger 
Langweiligkeit... 


Das eigentliche Ereignis und auch der wesentliche Ge= 
winn des Chorfestes war das Kennenlernen der Kauf-= 
beurer Martinsfinken unter Ludwig Hahn... , Ein vor= 
bildlich erzogener Jugendchor, der sich an das Schwie= 
rigste heranwagte und ihm auch voll und ganz gerecht 
wurde... Das Schönste, was zu hören war: sechs 
Chansons auf französische Rilkegedichte von Paul 
Hindemith; zauberhaft leicht und duftig, wie mit dem 
Pinsel hingetupft, von den Martinsfinken herrlich ge- 
sungen und ein Beispiel guten Geschmacks gebend. 
Einer der wenigen Lichtblicke zwischen schwülstigen und 
aufgeladenen Wolken, Peinlich und ärgerlich der Aus- 
klang des Festes mit einer von hohlem Pathos strot= 
zenden, überschwenglich nationalistischen Hymne...” 


(Anmerkungen der Redaktion im Schrägdruck.) 
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| Jahreszeiten und Carmina burana — 
Bestseller der Oratorienchöre 


Die Frage nach den besten Oratorien der klas- 
sischen Zeit wird ebenso eindeutig mit „Jahres= 
zeiten“ oder „Schöpfung“ von Haydn beant- 
wortet werden müssen wie die nach dem wir-= 
kungsvollsten unserer Zeit mit Orffs „Carmina 
burana”. Beide Werke bestätigen dies ihr 
Ansehen in Oratorienchorkreisen und beim 
Publikum, erneut in Aufführungen von Mit- 
gliedern des Verbandes Deutscher Oratorien= 
und Kammerchöre — in Nürnberg Haydn — in 
Itzehoe Orff. Die Presseberichte melden: 


„Die Nürnberger Singgemeinschaft führte in einer 
Matinee im Opernhaus das Oratorium ‚Die Jahres= 
zeiten’ von Haydn auf... 

Im Verlauf von Jahrzehnten hat man ‚Die Jahres= 
zeiten” schon oft, auch von der Singgemeinschaft, ge- 


hört. Wenn die Erinnerung nicht trügt, bin ich noch 


nie von einer Aufführung so begeistert gewesen wie 
dieses Mal. Chor und Dirigent sind durch manche 
Einstudierungen mit dem Werk bestens vertraut, Was 
aber mehr ist: Waldemar Klink ist, ähnlich wie Haydn, 
auch im Pensionsalter ein Musikant mit jungem Her- 
zen geblieben und er versteht es, seine eigene 
Begeisterungsfähigkeit mit der Reife der Erfahrung 
zu verbinden und Chor und Orchester zu inspirieren 


“ 


(Nürnberger Zeitung) 


„In Itzehoe zeigt sich immer wieder die überaus leben= 
dige und kultivierte Pflege der Chormusik — den Bo= 
gen spannend von Schütz, Bach und Händel mit ihren 
Großwerken bis hin zu Sutermeister und Frank Mar- 
tin... Natürlich steht und fällt solcher Reichtum an 
Geb» und Aufnehmen mit einer Zentralkraft: und 
dies ist der... versierte Dirigent, Chorerzieher und 
Organisator Professor Otto Spreckelsen. 


Bereits vor einigen Jahren hörten wir in Itzehoe die 
‚Carmina burana’ ... von Orff. Jetzt wiederholte der 
Itzehoer Konzertchor dieses vitale Chorwerk in der 
instrumentalen Originalbesetzung für zwei Klaviere 
und vier Mann Schlagwerk... Die Rhythmusgruppe 
aus dem Philharmonischen und Staatsopern=Orchester 
Hamburg... gaben dem Orffschen Element hervor= 
ragend Profil. Der Itzehoer Konzertchor, verstärkt 
durch den Schulchor der Bismarck=Oberschule Elms= 
horn, sang begeisternd, rhythmisch perfekt, hervor= 
ragend diszipliniert bei klanglicher Schönheit im Forte 
wie im Pianissimo. Er brachte besonders die Gegen- 
sätze zwischen Lyrik und Lebensfreude zum Aus- 
drueckems.2 („Die Welt”, Hamburg) 


AUS DEM CHORLEBEN 


MÜNSTER. Chorgemeinschaft und Collegium musi= 
cum der Pädagogischen Akademie Münster — Leitung 
Professor Josef Brandhofer und Dozent A. Ever- 
ding — unternahmen mit Werken: vom 16. Jahr= 
hundert bis zur Gegenwart eine erfolgreiche Tournee 
durch mehrere Städte Norddeutschlands. 


RECKLINGHAUSEN. Nach der Uraufführung von 
Gerhard E. Wehles „Hymne“ für Männer- und Kin= 
derchor durch den Sängerverein Recklinghausen unter 
Leitung von Winfried Kocea folgte die Aufführung 
des gleichen Werks durch den Recklinghauser Chor 
beim „Sängertag in Bochum“, hier von Presse und 
Publikum als Höhepunkt der Veranstaltungen be= 
zeichnet. 


NEU ERSCHIENEN — KURZ BESCHRIEBEN 


Gemischte Chöre a cappella 
Weltlich 


Wilhelm Killmayer „Villanella” und „Canzona napo= 
litana” für gemischten Chor. Spritzig und auf echt 
italienische Art versteht sich Killmayer, einer der 
wenigen jungen Komponisten mit wahrer Chor= und 
Stimmbeziehung, sowohl auf Satz und Wirkung. 
Nicht schwer, aber doch vom Chor Konzentration 
und Sauberkeit (rhythmisch) fordernd. Für jeden 
mittleren Schwierigkeiten gewachsenen Chor vor= 
trefflich, für die „ungewohnteren” ein guter Anfang. 


Winfried Zillig „Vier Chöre zu Gedichten von Bertolt 
Brecht”: „Vom Sprengen des Weingartens” (2= bis 
4stg.), „Das Lied vom Rauch” (4= bis 6stg.), „Die 
Liebenden” (6stg.), „Das Lied vom Wasserrad” 
(6stg.). 


Brechts Lyrik zu komponieren — ein Wagnis. Zillig 


unternimmt es kühn und mit sicherem Griff nach 
der klaren Diktion und mit modernen Mitteln, mit 
zwölftönigen ohne Dogmatik (im Verhältnis zum 
Text zu kompliziert). Sehr schwer in der Intonation 
und kleingliedrigen rhythmischen Struktur für sehr 


gute Kammerchöre eine Aufgabe, da die Stimmungs= 


werte geheimnisvoll verborgen unter ‚einer zarten 
Klanglichkeit zu entdecken, zu formen und zu Leben 
zu bringen sind. Wem’s gelingt, hat sich und seinem 
Hörerkreis ein gutes Stück wirklich Neuer Chormusik 
erschlossen. Die Kapitalfrage neuer Chormusik frei= 
lich wird wieder akut: muß es so schwer sein? 


Killmayers und Zilligs Chöre in „Bärenreiter Chorreihe“, Bären= : 


reiter-Verlag, Kassel-Wilhelmshöhe. 


Geistlich 


Richard Rudolf Klein „Sieben geistliche Chorlieder” i 


nach altdeutschen Texten für vier gemischte Stim= 
men. 


Schlicht und texttreffend deklamiert sind diese melo= 
disch und harmonisch ansprechenden, sauber gefüg- 


ten Chöre. Schöne Texte (Minnesänger) fanden ein 
klingendes madrigaleskes Kleid. Ohne große Zus 


mutungen und Choreffekte kommt der Komponist zu 


einem organischen Klangbildl. — Auch für kleine 
und ungeübtere Chöre zum „Einsingen” in neuere 
Art. 


Für Oberstimmen 
Geistlich 


Grete Wilhelm „Besinnliches Singen‘, neun kleine 


Chorstücke. Von leichter deklamierter Zweistimmig= 


keit zu freier Dreistimmigkeit. Verschiedene Aus= 
führungsmöglichkeiten. Ganz auf Einfachheit be= 
dacht (Wessobrunner Gebet) und ohne Pose. Lehr= 
stücke für Chorklang und unaufdringliche chorische 
„Besinnlichkeit”. j 

Für Schulen, Frauenchöre, besonders Jugendchöre der 
Singschulen, auch — da Männerstimmen ad. lib. — 
zu ersten neueren ‘Versuchen, Kinderstimmen mit 
Männerchor zu binden. 


Beide Hefte — Klein und Wilhelm — in Christophorus=Chorwerk, 
Christophorus=Verlag, Freiburg. ß 1a 
fi 


BAREN A REITER 


Musik zur Weihnacht 
auf Schallplatten 


Alte deutsche Weihnachtschöre 


1. Der Morgenstern ist aufgedrungen (M. Praetorius) ! 
2. Übers Gebirg Maria geht (J. Eccard) / 3. Congratulamini 
nunc omnes (N. Zangius) / 4. Freut euch, ihr lieben Chri= 
sten (L. Schröter) / 5. Vom Himmel hoch (J. Schein) / 
6. Dem neugebornen Kindelein (M. Praetorius) / 7. Maria 
wallt zum Heiligtum (J. Eccard) / 8. Nun schein, du Glanz 
der Herrlichkeit (L. Lechner) — Kantorei Barmen=Ge= 
marke. Leiter: Helmut Kahlhöfer. 25 cm (33 UpM). 
BM 25 R 603. DM 15,— 


MUSICAPHON 


Der Quempas und andere alte Weihnachtslieder 


Schwäbischer Singkreis. Leiter: Hans Grischkat. 17 cm 
(45 UpM). BM ı7 E oo1. DM 8,— 


Weihnachtslieder in Sätzen alter Meister 


Schwäbischer Singkreis. Leiter: Hans Grischkat. 17 cm 
(45 UpM). BM ı7 E oo2. DM 8,— 

Die schönsten alten Weihnachtslieder aus den Sammlun= 
gen „Das Quempas=Heft”, „Nun singet und seid froh”, 
„Liederbuch des Cornelius Freundt” wurden hier in vor= 
bildlicher Interpretation durch den Schwäbischen Sing= 
kreis unter seinem Leiter Hans Grischkat zusammen= 
gestellt. 


Neue Weihnachtslieder 

Schwäbischer Singkreis, Leiter: Hans Grischkat. 17 cm 
(45 UpM). BM ı7 E 003. DM 8,— 

Weihnachtslieder, die in unserer Zeit, inmitten von Krieg 
und Antichristentum, als neue Besinnung auf die weih= 
nachtliche Heilsbotschaft entstanden. Dichter wie Rudolf 
Alexander Schröder und Jochen Klepper schufen die Texte, 
Gerhard Schwarz, E.=L. v. Knorr, Chr. Lahusen u. a. die 
Weisen. 


Simon Dach: Christliche Weihnachtsfreude 


Luise Glau (Sprecherin) / Mitglieder des Norddeutschen 
Singkreises. Leiter: Gottfried Wolters. 17 cm (45 UpM). 
BM 17 E 004. DM 8,— 

Eine der schönsten Weihnachtsdichtungen deutscher 
Sprache, die aus der Not des Dreißigjährigen Krieges er= 
wuchs, wird auf dieser Platte vorgelegt. Weihnachtliche 
Chorsätze aus alter und neuer Zeit umrahmen die poesie= 
vollen Verse Simon Dachs. 


Hugo Distler: Die Weihnachtsgeschichte op. 10 
Wolfgang Kramp (Erzähler); Renate Krokisius (Maria); 
Brigitte Schardt (Engel); Ingeborg Hardorp (Elisabeth); 
Johannes Hardorp (Herodes); Karl Heinz Simon (Simeon). 
Norddeutscher Singkreis. Leiter: Gottfried Wolters. 30 cm 
(33 UpM). BM 30 L 1302. DM 21,— 


Hugo Distler: Choralpartita aus der 
»Weihnachtsgeschichte« 


Norddeutscher Singkreis, Leiter: Gottfried Wolters, Alt= 
Solo: Renate Krokisius. 17 cm (45 UpM). BM 17 E oo7. 
DM 8,— 

Distlers „Weihnachtsgeschichte“, eines der zartesten, in= 
nigsten Werke des Komponisten, gehört zu den bedeu= 
tendsten und zugleich erfolgreichsten Weihnachskompo= 
sitionen unserer Zeit. Als Ausschnitt aus der vollstän= 
digen Aufnahme, die in Gottfried Wolters und seinem 
Norddeutschen Singkreis einen hinreißenden Interpreten 
fand, werden die Choralvariationen über „Es ist ein Ros 
entsprungen” auf einer kleinen Platte gesondert vor= 
gelegt. 


Ernst Pepping: Die Weihnachtsgeschichte 
des Lukas 


N.C.R.V. Vocaal Ensemble, Hilversum. Leiter: Marinus 
Voorberg. 30 cm (33 UpM). BM 30 L 1301. DM 21,— 
Peppings Weihnachtsgeschichte, im Charakter viel herber 
und klanglich expressiver als das Distlersche Werk, 
wurde 1959 geschrieben. Marinus Voorberg und das 
N.C.R.V. Vocaal Ensemble haben ihre mustergültige 
Interpretation in engem Kontakt mit dem Komponisten 
erarbeitet, 


AusführlichesGesamtverzeichnis 
kostenlos 


BÄRENREITER-MUSICAPHON 


6. wieder erweiterte und verbesserte 
Auflage 1961 


RUDOLF KLOIBER 
HANDBUCH DER OPER 


944 Seiten, 32 Seiten Bühnenbilder, Bild- 
auswahl Professor Helmut Jürgens, Staats- 
oper München, Ganzleinen mit mehrfarbigem 
Schutzumschlag und trotzdem nur DM 15,—. 


Aus dem Inhalt: 


— Die Spielplanopern vom Barock bis zur 
Moderne 


Personen — Handlung — Musik — Text= 
dichtung — Entstehung 


— 430 Opernkomponisten und ihre Werke — 
Lexikon 


— Besetzung von Vokalpartien, Chor und 
Orchester 


— Verzeichnis aller Opernpartien und Stimm= 
lagen 


— Operngeschichte vom Mittelalter bis zur 
Gegenwart mit Übersichtstafeln 


— Zwei Register nach Operntxeln und Kom-= 
ponisten 


URTEILE: 


Westdeutscher Rundfunk Köln: 


Ich wiederhole, liebe Zuhörer, Kloibers Hand-= 
buch der Oper ist nicht nur der beste Opern= 
führer, den ich kenne, er ist ein Kompendium 
der Oper 


Österreichische Musikzeitschrift: 


Der erste Eindruck: ein moderner Opernführer, 
wie man ihn bisher vermißt hat, handlich, 
faßlich und vielseitig. Seine Vorzüge sind so 
groß und evident, daß man ihn gerne jeder= 
mann empfehlen möchte, 


Sender Freies Berlin: 


Kloiber beantwortet in erschöpfender Weise 


alle Fragen, die an einen Opernführer gestellt 
werden können. 


GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG 


Alte 
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die neue Schallplattenreihe 


im Möseler Verlag mit erlesener Vokal- 
und Instrumentalmusik aus alter und 


neuer Zeit 


ze 


MÖSELER VERLAG 
WOLFENBÜTTEL 


UND ZÜRICH 


Aus unserer Produktion 


GLORIA IN EXCELSIS DEO 

Chorlieder zur Weihnacht 

Kommet, ihr Hirten (Träder); Ein Kind geborn 
(Gesius, Praetorius, Vulpius); Haben Engel wir 
vernommen (Träder); Es ist ein Ros entsprun= 
gen (Praetorius); Lieb Nachtigall, wach auf 
(Träder); Joseph, lieber Joseph mein (Walther) 
Niedersächs. Singkreis; Leitung: Willi Träder: 
CM 17001 EP 7,50 DM *) 


JUBILATE DEO 

Jubilate Deo omnis terra (Gabrieli); Jubilate 
Deo (Bouzignac); Surgens Jesus (Lassus) 
Norddeutscher Singkreis; Leitung: Gottfried 
Wolters; CM 17004 EP 7,50 DM *) 


CLAUDIO MONTEVERDI 

Lamento d’Arianna; Sestina (Zwei 5stg. Ma= 
drigal-Zyklen aus dem 6. Buch der Madrigale) 
Norddeutscher Singkreis; Leitung: Gottfried 
Wolters; CM 25001 L 15,— DM **) 


WIEDER EINMAL AUSGEFLOGEN 
Chorlieder von Knab, v. Knorr, Marx, Rein 
und Schwarz 

Niedersächs. Singkreis; Leitung: Willi Träder; 
CM 17002 EP 7,50 DM *) 


SING WE AND CHANT IT 

Englische Madrigale von Morley, Dowland, 
Weelkes, Bennet und Pilkington 

Niedersächs. Singkreis; Leitung: Willi Träder; 
CM 17003 EP 7,50 DM *) 


JOHANNES BRAHMS 

Von alten Liebesliedern; a cappella-Chormusik 
Leipziger Universitätschor; Leitung: Friedrich 
Rabenschlag; CM 17005 EP 7,50 DM *) 


FRANZÖSISCHE CHORMUSIK DES 

16. JAHRHUNDERTS 

von Costeley, Bonnet, Llanson und Passereau 
Ensemble vocal Paris; Ltg.: Philippe Caillard; 
CM 17006 EP 7,50 DM*) 


CHORMUSIK AUS JUGOSLAWIEN 

von Cossetto, Spoljar, Gotovac und Ferjancic 
Chor „Joza Vlahovic“ Zagreb; Leitung: Emil 
Cossetto; CM 17007 EP 7,50 DM *) 


JUGOSLAWISCHE FOLKLORE 

in Sätzen von Emil Cossetto 

Chor „Joza Vlahovic“” Zagreb; Leitung: Emil 
Cossetto; CM 17008 EP 7,50 DM*) 


AMERICAN NEGRO SPIRITUALS 

Elijah rock; I hear a voice; I’ve been 'buked; 
Set down servant; Soo=ah will be done 
European American Choir Paris; Leitung: Bob 
Oliveira; CM 17009 EP 7,50 DM*) 


GO DOWN, MOSES 

Negro Spirituals 

Gow down, Moses; Ride on, King Jesus; Now 
let me fly; Sometimes I feel (arrang.: Bastida) 
Coro Easo San Sebastian Barcelona; Ltg.: Jose 
M. G. Bastida; CM 17010 EP 7,50 DM *) 


*) 17cm, 45 UpM 

**) 25 cm, 33 UpM 
Wir senden Ihnen auf Wunsch gern das aus= 
führliche Verzeichnis 


Ein neuer BE und seine Werke: 
PETER HEILBUT 
Die Liederfibel 


Neue Klavierschule für Kinder 


Ein Weg zum Erlernen des Klavierspiels 
und des gemeinsamen Musizierens am 
Klavier. DM 8,75 


Kleines Weihnachtsbuch 


für Kinder zum Singen und 
Spielen am Klavier 


zo Advents- und Weihnachtslieder in 
guten Klaviersätzen. Hirtenmusiken von 
Telemann, Corelli und Händel. 
Ein großartiges Dokument Mit 15 Scherenschnitten von Erika Stobbe. 
und ein repräsentatives Geschenk! _ DM 3,25 


307 Seiten mit 364 Abbildungen, Ganzleinen DM 28,— 

Der Verfasser gibt einen exakten Überblick von den Anfängen . . 

der Oper im Italien des 17. Jahrhunderts bis zur Gegenwart. Vier neue Lieder zum Advent 
Die‘364 dokumentarischen Abbildungen, darunter 39 Ansichten 
der größten Opernhäuser der Welt, ergänzen den Text be- 
sonders anschaulich. Die Mitarbeit internationaler Persönlich- 


zum Singen und Spielen 


keiten und der führenden Opernhäuser verleiht dem Band aus dem „Kleinen Weihnactsbuch” 
besondere Bedeutung und macht ihn zu einem Geschenk für DM ı-— 
höchste Ansprüche. 


ARTIA | VERLAG WERNER DAUSIEN Verlag Hug & Co. Zürich 22 - Postfach 
HANAU/M. 


DEURSECHESVOERSEIEDER 


Eine Dokumentation des Deutschen Musikrates 
auf CAMERATA-Schallplatten 


Teil I: Alte Lieder aus mündlicher Überlieferung 
Lieder und Rufe, gesungen von Leuten aus dem Volke 


herausgegeben vom Deutschen Volksliedarchiv und vom Institut für ostdeutsche 
Volkskunde 


Ganzleinenkassette (2 Langspielplatten, 30 cm, mit Begleitbuch); 
Best.-Nr! CM 30002/3. KL, rt TR a 


Teil II: Liedsätze aus älterer und neuerer Zeit 
Volksliedsätze, musiziert von bekannten Solisten, Chören und Instrumentalisten 
herausgegeben von Walter Wiora und Gottfried Wolters 

Ganzleinenkassette (2 Langspielplatten, 30 cm, mit Begleitbuch); 

Best.«Nz." CM 300045: KU ha N 7 en Re ee re DM 55,— 


Jeder Teil kann einzeln bezogen werden und enthält jeweils 2 Langspielplatten (30 cm, Kenn= 
rillen zwischen den Liedgruppen) und ein Begleitbuch mit den Melodien im Notenbild, dem 
Text der Strophen, Quellenangaben zum Lied, Angaben über Ausführende und Besetzung 
sowie mit Kommentaren in deutscher, englischer und französischer Sprache. 


Prospekte stehen zu Ihrer Verfügung. 


MOÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL UND ZÜRICH 


»Ein Schmuckstück 
für unsere Wohnuns« 


MUSICA-KALENDER 1962 


Ein Jahrweiser für Musikfreunde. Mit 27, zum 
Teil farbigen Kunst= und Offsetdrucken, her= 
ausgegeben v. W. Brennecke. Neues Format 
28x25 cm quer. DM 6,80 


Durch das neue, große und repräsentative 
Format bringt der Musica=Kalender seine be= 
kannten Vorzüge: seltene und ausgesucht 
schöne Musikbilder in hervorragenden, dem 
Original gemäßen Wiedergaben, zu gestei=- 
gerter Geltung. Auch der neue Jahrgang bie= 
tet wieder einen interessanten Querschnitt 
durch das Musikbild vieler Zeiten und Völ- 
ker. Man findet neben eindrucksvollen Pla= 
stiken und Malereien aus der alten Kunst 
bedeutende Schöpfungen der jüngeren und 
jüngsten Zeit, von Barlach, Dufy, Degas, 
Petoroutti und anderen. Noch mehr als die 
bisherigen Jahrgänge ist MUSICA 1962 ein 
Wandschmuu, ir den erlesenen Geschmack. 


Aus den Besprechungen der Ausgabe 1961: 


„Ich weiß nicht, zum wievielten Male der 
Musica=Kalender nun wieder erschienen ist. 
Ich kann nur immer wieder feststellen, daß 
es ein ausnehmend schöner und zugleich 
unterhaltender und bildender Kalender ist. 
Bildend hinsichtlich eines erweiterten Ver- 
ständnisses sowohl für künstlerische und 
kunstgeschichtliche Dinge wie auch hinsicht- 
lich der Musik- und der allgemeinen Kultur- 
geschichte... .” 


Gottesdienst und Kirchenmusik 


„Eine ganze Anzahl von Musikkalendern sind 
in den letzten zehn Jahren jeweils um Weih= 
nachten angeboten — und gegangen, ver= 
gessen . . . Nur der ‚Jahrweiser für Musik= 
freunde MUSICA’ behauptet hartnäckig 
seine dominierende Stellung auf diesem Ge- 
biet — mit Recht... .” 


Der Kirchenmusiker 


„Ein Kalender, der in jedem Haus ein wirk- 
liches Schmuckstück an der Wand ist, wie alle 
diejenigen wissen, die ihn seit Jahren bei 
sich hängen haben und ihn nicht entbehren 
möchten.” Pro Musica 


„Ganz besonders schön und wertvoll ist dies- 
mal der beliebte ‚, Musica’-Kalender des 
Bärenreiter-Verlages ausgefallen. Für den= 
jenigen, der Abbildungen von Musikinstru= 
menten im Wandel der Zeiten sammelt, ist 
dieser Kalender eine Fundgrube!” 


Kontakte 


BÄRENREITER-VERLAG 
KASSEL UND BASEL 


Beethovenpreis 
der Stadt Bonn 


Der aus ‚Anlaß der Einweihung der neuen 
Beethovenhalle im Jahre 1959 gestiftete 


„Beethovenpreis der Stadt Bonn“ 


für ein 


Werk aus dem Musikschaffen der Gegenwart 


soll im September 1963 zum XXIV. Beethoven= 
fest der Stadt Bonn 


vom Rat der Stadt verliehen werden. 


Der Preis ist mit einer Ehrengabe von 5000 DM 
verbunden. 


Es steht. jedem Komponisten, gleich welcher 
Nationalität, frei, sich mit einem oder mehre= 
ren seiner Werke, die in der Zeit vom 1. April 
1961. bis 31. Dezember 1962 vollendet oder 
erstmals an die Öffentlichkeit gebracht worden 
sind, um den Preis zu bewerben; Einschrän= 
kung auf bestimmte Kompositionsgattungen, 


-auf einen bestimmten Kompositionsstil oder 


eine bestimmte Instrumentierung besteht nicht. 
Für die Bewerbung müssen die Kompositionen 
in voll ausgeschriebener oder gedruckter Par- 
titur, bei Opern und Chorwerken möglichst 
auch im Klavierauszug, vorgelegt werden. 


Die Auswahl des auszuzeichnenden Werkes 
erfolgt durch ein fachkundiges Preisgericht. 
Die endgültige Entscheidung über die Preis= 
verteilung trifft der Rat der Stadt Bonn. Der 
Rechtsweg ist ausgeschlossen. 


Bewerbungen und Einsendungen sind bis zum 
1. Januar 1963, und zwar ausschließlich an das 
Städtische Kulturamt, Bonn, Bottlerplatz 1, zu 
richten. 


Bei Bewerbungen wird um die Abgabe einer 
Versicherung gebeten, in der erklärt wird, 
wann das einzelne Werk fertiggestellt bzw. 
verlegt oder anderweitig publiziert bzw. ur= 
aufgeführt worden ist. 


Es wird darauf hingewiesen, daß im Zusammenhang 
mit dem Prüfungsverfahren ein häufiges Versenden der 
eingereichten Unterlagen zwischen den Mitgliedern des 
Preisgerichts erforderlich ist. 

Die Stadt Bonn übernimmt keine Haftung für Verluste 
oder Beschädigungen der Bewerbungsunterlagen; mit 
der Einsendung der Noten, Manuskripte, Druckwerke, 
Unterlagen usw. verzichtet der Bewerber ausdrücklich 
auf Schadenersatzansprüche gleich welcher Art gegen 
die Stadt Bonn oder gegen die Mitglieder des Preis= 
Tichterkollegiums. 

Mit der Bewerbung erkennt der Bewerber obige Be= 
stimmungen sowie deren Ergänzung in der Satzung 
des Beethovenpreises ausdrücklich an; ein Abdruck der 
Satzung kann beim Städtischen Kulturamt, Bonn, an= 
gefordert werden. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 
Dr. Schmidt 


Soeben erschienen 


FILIPPO CARLO BELISI 


Bologna um 1700 


Soeben erschienen: 


Lars Ulrich Abraham 


Sonata in Do maggiore 


per violino e Beres Der Generalbaß im Schaffen des 


Michael Praetorius und seine 


h b i 
Fe ae harmonischen Voraussetzungen 


Andres Briner 
Violine und Klavier (Cembalo) DM 2,75 


82 Seit d 3 Notenbeilagen. 
Violine, Violoncello und Klavier DM 3,20 ee ee 8 


Leinen 24,— EM 1453 
Die „Sonata in Do” von Filippo Carlo Belisi 


i N Berliner Studien zur Musikwissenschaft 
— einem Sammeldruck italienischer Kammer= 


; Band 3 

sonaten entnommen, der um 1700 in Bologna 
erschien — zeichnet sich aus durch die Frische 

Kse, der Erfindung und durch die originale formale Eine wichtige Bereicherung des wissen= 
Gestaltung. Technisch leicht ausführbar (1. bis schaftlichen Schrifttums um M. Praeto= 
3. Lage) bietet die Sonate wertvolle Musik für rius, zugleich ein Beitrag zu der Erschlie= 
den Unterricht auf der oberen Elementarstufe Bung des bisher kaum erforschten Fra= 
und für das häusliche Musizieren. Die Ausgabe genkomplexes um die Harmonik des 
für Violine, Violoncello und Klavier bereichert beginnenden Generalbaßzeitalters. 


x das nicht sehr umfangreiche Repertoire an 
leichten Klaviertrios 


5 | Verlag Hus& Co, Zurich 22 = Postfach | Verlag Merseburger - Berlin-Nikolassee 
e N N 


FRAU MUSICA 


S Ein Sing= und Spielbuch fürs Haus, herausgegeben von Fritz Jöde. 520 Seiten, 590 Lieder, 
Be Chöre und Spielstücke. 19X26 cm, Ganzleinen 34,— DM 


EN Lob der Musik 
\ Der Tageskreis 
Der Jahreskreis 
Der Lebenskreis 
Dem Ewigen 


je r Der Inhalt dieses „Hausbuches“ der Musik reicht vom älteren und jüngeren Volkslied bis zum 
2 jüngsten aus unserer Zeit. Die schönsten Lieder der großen Meister der Tonkunst wurden 
ER ebenso aufgenommen wie die der Kleinmeister des Liedes aus Vergangenheit und Gegenwart. 
Bi» Chorwerke früherer Jahrhunderte bis zu Kernstücken der heutigen Chorkunst vervollständigen 


Ä die umfassende Sammlung von Vokalmusik. 


Der Spannungsbogen der Beispiele aus der Instrumentalmusik schließlich reicht von Tänzen 

Br und Märschen aus dem Bereich der Volksmusik über kleine Sonatensätze unserer Klassiker 

- bis zu Präludien und Fugen Bachs und anderer alter Meister. Mit anderen Worten: Das ganze 
Reich der Musik klingt in diesem Buch an. 


; MÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL UND ZÜRICH 


Für das ganzjährig spielende 
Kurorchester der Landeshauptstadt Wiesbaden 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
Leitung: GMD Franz-Paul Decker 


wird sucht zum 1. September 1962 


einen Solo=Cellisten 


ein Vorgeiger der II. Violinen Pe d 
— »oondervertlrag — un 


und 
ein routinierter Cellist 
mit Nebeninstrument Schlagzeug 


einen Vorgeiger der II. Geigen 


Vergütung nach TO.KI, Ortsklasse $, Stellenzulage I. 

Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei Wahl zur An= 

nahme der Stelle. Interessenten, die den besonderen 

Anforderungen des Orchesters mit vorwiegender Konzert= 

tätigkeit entsprechen, werden gebeten, ihre Bewerbung 

mit Lebenslauf, Lichtbild und Zeugnisabschriften zu 
richten an das 


PERSONALAMT DERSTADTBOCHUM 


gesucht. 


Vergütung erfolgt nach der Tarifordnung für Kurkapellen. 
Bewerber werden gebeten, die üblichen Unterlagen 
(Lebenslauf mit Lichtbild und Zeugnisabschriften) an die 
Kurbetriebe der Landeshauptstadt Wiesbaden 
einzureichen, 


Erfahrener Opernkapellmeister 
mit akad. Bildung — langjähriger musik. Oberleiter — ’ 
sucht geeigneten Wirkungskreis , 
an Konservat., Musikhochsch. oder ähnlichen Instituten. 


DIRIGIERTES REPERTOIRE: die gesamte Opern= und 
Konzertliteratur und alle bedeutsamen Chorwerke. 


Angebote unter M ı20 an den Verlag erbeten. 


Zentralstelle für Arbeitsvermittlung 


ZENTRALE BÜHNENVERMITTLUNG 
FRANKFURT ; 
vermittelt unentgeltlich Fachlehrer (26 Jahre) Ei 
} 


. . abgeschlossene Gesangsausbildung, möchte hübsche, junge 
für Oper, Operette, Ballett und Schauspiel Dame zwecks späterer Heirat kennenlernen. Bedingung: 


x 


(Solisten, Vorstände, Chorsänger, Tänzer und Techniker) gute Beherrschung des Klavierspiels, insbesondere der 
$ Kunstliedbegleitung; religiöse Ungebundenheit. Bei evtl. ’ 
Frankfurt (Main), Beethovenstraße 7b — Ruf 55 04 51 Anfragen von Ausländerinnen ist Bedingung, daß sie die 
Telegrammanschrift: Zavbühnen Frankfurtmain deutsche Sprache beherrscht. 
Sprechstunden nach vorheriger Vereinbarung Zuschriften unter M 987 an den Verlag erbeten. 


Das Sinfonieorchester 
der Stadt Düsseldorf 


des 
Direktor: Prof. Dr, Joseph Neeyses 


HESSISCHEN RUNDFUNKS 


= R AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
— Chefdirigent Dean Dixon — GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


Prof. Franziska Martienßen-Lohmann (Meisterklasse 
Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), 
sucht sofort, spätestens zum 1. Sept. 1962 Franz Beyer (Meisterklasse Viola), Kurt Herzbruch 
(Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein 
(Meisterklasse Klavier), Jürg Baur (Kompositions= 


klasse) 


einen Bratschisten u s 
Darstellungsunterricht: Otto Herbst (Deutsche Oper iR 
und am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 
. - ORCHESTERSCHULE ; 
einen Cellisten Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 


Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 


i erfolgt nach dem Tarif= 
a elunE ® mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 


vertrag des Hessischen Rundfunks. — an Jugend- und Volksmusikschulen % 
Probespiel nach Einladung; erfolgreiche SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei Ausbildung zum Organisetn, Chorleiter und Kantor 


Wahl zur Annahme der Stelle. (A= und B=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 


Qualifizierte Bewerber wollen ihre An= Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühne, } 
gebote mit den üblichen Unterlagen an Tonstudios und die elektroakustische Industrie 

B } , Baden) 
die Personaldirektion des Hessischen Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden= 


unks, Frankfurt/Main 
rl S f - Auskunft, Prospekt und Anmeldung 


Postfach 3294, richten. Sekretariat des Robert-Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße ı110/1, Ruf 44 63 32 


Bee Robert-Schumann-Konservatorium ee 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 

stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Niedersächsische Hochschule für Musik 


und Theater Hannover 
Direktor:Prof. Felix Prohaska 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend- 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestr. 100, Durchwahl 16 61—34 64 


Städtisches Konservatorium Osnabrück 
Leitung: Direktor Karl Schäfer 
Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Sologesang, 
Komposition. Seminar f. Privatmusikerzieher, Lehrer an 
Jugendmusikschulen. Orchesterschule. Chorleiterseminar. 
Opernschule. Ev. Kirchenmusik. Jugendmusikschule, 
Meisterkurse, Musica=viva=Konzerte. 
Sekretariat: Osnabrück, Hakenstraße 9, Telefon 3 29 11 


Hochsclinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 

musik tätigen Kräfte. 
Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 

Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule, 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 3 20 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor: Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streiche und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und (Bruno 
Müller), Dirigieren, Komposition (Wildberger). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 

Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 
Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


Ber ee 


Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Meister= u. Ausbildungsklassen für alle Tasten=, Streich= 
und Blasinstrumente. Komposition und Gesang, Semi= 
nare für Privatmusikerzieher und Jugend- und Volks= 
musikerzieher mit staatlicher Abschlußprüfung. 
Orchesterschule mit Studienorchester, Chor= u. Orchester= 
leitung, Opernklasse, Studio für alte Musik, Studio für 
neue Musik, Kammermusik u. Gemeinschaftsmusizieren, 
Musikpädagogische Arbeitsgemeinschaft,Liebhaberklassen 
und Jugendmusikschule. - 


Anfragen an das Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, 
Telefon: 1 91 61 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


x 
e— 


Städt. Akademie f. Tonkmik Darmstadt 


Leitung: Dr. Walter Kolneder 
Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 

dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer=Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz=Weber, Hoppstock, Zerah / Orgel, 
Cembalo: Peppler / Dirigieren: Franz / Kammermusik: 
Dennemarck / Tonsatz: Weber, Widmaier / Musik= 
geschichte, Formenkunde: Dr. Kolneder / Dramatischer 
Unterricht: Dicks, Franz / Rhythmische Gymnastik: 


Raack-Tritschkowa / Pädagogik, Methodik, Psychologie: 
Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 80 31, Nebenstelle 3 39 


Bevor Sie ein Klavier erwerben, 
spielen Sie erst ein 


® ® 
Weiss-Piano 
Unverbindlicher Dieses tonlich 
Vertreternach- hervorragende 
weis für ganz Klavier 
West- wird Sie 
deutschland. begeistern. 


Paul Weiss, Klavierfabrik 
Spaichingen/Württ., Tel. 386/7 


PAISTE-Cymbals 


Bewährte Namienin 


aller Welt 


| ‘uv IN ALLER WELT 
„PAISTE=Super“ Goldbronze 
„STAMBUL“” - „STANDARD“ 


türk. und chin. Art 


NEUPERT 


Verlangen Sie ausführliche Prospekte 


KLAVICHORDE.SPINETTE 


bei Ihrem Fachhändler oder direkt bei uns 


M. M. PAISTE & SOHN KG - RENDSBURG 


Postfach 349 


PyraMIiD 


SAITEN 


für alle Streich- und Zupfinstrumente 


CEMBALI«-HAMMERFLÜGEL 


BAMBERG « NURNBERG 


ALTE UND NEUE 


MEISTER=-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen 
Feinstimmer für Geige und Cello 
| 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 10 


2. Aufgang, ı. Stock 


HERDWEG 58 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung : Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert«, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 

Leitung: Prof. Dressel 
Instrumentalklassen u.Seminare 
Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 
Krotzinger, Prof. Peter, G. Peter, 
Haass » Cello: Storck - Cembalo: 
Salling Komposition: Sehlbach, 
Reda, D. Schubert - Dirigenten und 
Chorleiter: Prof. Dressel, Linke 
Allg. Erziehungslehre: Spreen - Mu= 
sikwissenschaft / Studio für Neue 
Musik: Dr. Onkelbach 


Seminar für Privatmusiklehrer 
Stieglitz 

Seminar für rhythm. Erziehung 
Conrad, Pietzsch- Amos 
Katholische Kirchenmusik 


Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 
H. Schubert 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Kritschker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Oper 

Leitung: Prof. Dressel 
Szen. Leitung: Roth 


Gesang: Wesselmann, Kaiser=Breme - 
Einstudierung: Knauer, GMD Wink- 
ler + Szenischer Unterricht: Roth, 
Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel 
Leitung: Kraut 


Dozenten: Clausen, Forbach, Grön= 
dahl, Krey, Leymann, Wallrath, 
Traenckner=Cartellieri, Grasses, Man= 
delartz - Angeschlossen Seminar für 
Vortragskunst, Sprecherziehung und 
Sprechkunde / Theaterstudio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 


Dozenten: Woolliams, Züllig, Mar= 
kard=Jooss, Pohl, Reber, Baddeley, 
Knust, Heubach, Fürstenau, Vera 
Volkova a. G. (mit freundlicher Ge= 
nehmigung des Königlich Dänischen 
Theaters Kopenhagen) » Bühnentanz» 
klassen, Seminar für Tanzpädagogik, 
theoretisch/praktische Ausbildung in 
Tanzschrift (Kinetographie Laban) 


Eulenburg Taschen-Partituren 


als Geschenkbände 


INSTRUMENTALWERKE in Halbleder 


Johann Sebastian Bach 


6 Brandenburgische Konzerte 
7 Konzerte für 1—4 Cembali 


Ludwig van Beethoven 


g Symphonien in drei Bänden: 
BandI (Nr. 1-4) 
Band II (Nr. 5—7) 
Band III (Nr. 8 und 9) 
5 Klavier-Konzerte 
17 Streich-Quartette 


Johannes Brahms 

4 Symphonien 

2 Klavierkonzerte 
Kammermusik in zwei Bänden: 
BandI Werke ohne Klavier 
Band II Werke mit Klavier 


Joseph Haydn 

6 Pariser Symphonien (Nr. 82—87) 

12 Londoner Symphonien (Nr. 93—104) 

‘ in2 Bänden je 
83 Streich=Quartette: 

BandI (op. 1ı,2,3,9,1ı7) 

Band II (op. 20, 33, 42, 50, 51, 54) 

Band III (op. 55, 64, 71, 74, 76, 77, 103) 


DM 


24,—- 
30,7 


DOT 


ee 


52,— 
52,— 


Georg Friedrich Händel 


ı2 Concerti grossi op. 6 


Wolfgang Amadeus Mozart 

6 Symphonien 

18 Klavierkonzerte: 

BandI (KV. 271, 413, 414, 415, 449, 450) 
Band II (KV. 451, 453, 456, 459, 466, 467) 
Band III (KV. 482, 488, 491, 503, 537, 595) 
10 Streich-Quartette 


Franz Schubert 
8 Symphonien: 

BandI (Nr. 1-5) 
Band II (Nr. 6-8) 


Robert Schumann 
4 Symphonien 


Friedrich Smetana 
6 Symphonische Dichtungen »Mein Vaterland« 


Peter Tschaikowsky 
3 Symphonien (Nr. 4—6) 


BÜHNEN- UND CHORWERKE in grünem Ganzleinen 


Johann Sebastian Bach 


Hohe Messe h=Moll 
Matthäus-Passion 
Johannes-Passion 
Weihnachts-Oratorium 


Ludwig van Beethoven 


Fidelio (mit allen 4 Ouvertüren) 
Missa solemnis 


Johannes Brahms 
Ein deutsches Requiem 


Christoph Willibald von Gluck 


Iphigenie auf Tauris 


Georg Friedrich Händel 


Der Messias 


Joseph Haydn 
Die Schöpfung 
Die Jahreszeiten 


‚Engelbert Humperdinck 
Hänsel und Gretel 


Wolfgang Amadeus Mözart 
Die Entführung aus dem Serail 
Figaros Hochzeit 

Don Giovanni 

Die. Zauberflöte 

Requiem 

Messe c=Moll 


18,— 
22,— 
16,— 

22,— 


36,— 
22,50 


Pan 


253, 
29,—— 


39, 


32,— 
36,— 
36,— 
a5 
16,— 
21,— 


Gioacchino Rossini 
Stabat Mater 


Franz Schubert 


Messe Nr. 5 As=-Dur 
Messe Nr. 6 Es-Dur 


Heinrich Schütz 
6 biblische Historien 


Giuseppe Verdi 


Requiem 


Richard Wagner 


Tristan und Isolde 

Die Meistersinger von Nürnberg, 
in zwei Bänden 

Tannhäuser (Pariser Fassung) 
Parsifal 

Rheingold 

Siegfried 

Götterdämmerung, in zwei Bänden 
Die Walküre 


Carl Maria von Weber 


Der Freischütz 


Eulenburg-Taschen-Partituren-Katalog 
in jeder Musikalienhandlung erhältlich, 


B. Schott’s Söhne, Mainz 


DM 
3 


29, 


38,50 
38,50 
38,50 
DIS 


26,— 


N ne 


62,— 
ae 
51, 
62,— 
72,— 
56,— 


27,50 


CHOR UND SINGSCHULE Ge 


‚Mitteilungsblatt des Verbandes Deutscher Oratorien- und a e.V. 


und. des Verbandes der Singschulen e. V. 


Beilage der N. Z. für Musik Januar 1961 


Ministerielle Morgenröte für den Chorleiternachwuchs 


BAYERISCHES STAATSMINISTERIUM 
FÜR UNTERRICHT UND KULTUS. 


An das 
Sekretariat der Ständigen Konferenz 
der Kultusminister 


Bonn 


Betreff: Lehrgang am Deutschen Singschullehrer= 
und Chorleiter-Seminar in Augsburg 


Beilagen: 12 Umschläge mit je 9 Anlagen 


Im Jahre 1935 wurde das Deutsche Singschul- 
lehrer- und Chorleiterseminar in Augsburg in 
Anlehnung an die dortige Singschule geschaffen. 
Das Seminar wird mit Mitteln des Freistaates 
Bayern, des Bayer. Rundfunks und der Stadt 
Augsburg unterhalten. In den jährlich im Früh= 
jahr und im Herbst stattfindenden Lehrgängen 
werden alle Gebiete der Sprech=, Gesangs= und 
Chorerziehung sowie der Singschul- und Chor= 
leitung behandelt. Die Lehrgänge dauern 12 Wo= 
chen. Es können 20 Personen teilnehmen. Das 
Seminar schließt mit einer Prüfung ab, die unter 
Vorsitz eines vom Bayer. Staatsministerium für 
Unterricht und Kultus bestellten Prüfungskommis= 
sars abgenommen wird. Durch das Abschluß= 
zeugnis wird die Befugnis verliehen, die Bezeich- 
nung „staatl. geprüfter Singschullehrer und Chor= 
leiter“ zu führen. 

Das Deutsche Singschullehrer- und Chorleiter= 
seminar in Augsburg steht nicht bloß Lehrern, 
Singschulleitern und Chordirigenten aus Bayern 
öffen, sondern wurde für die Ausbildung von 


interessierten Personen aus dem Gebiet des da= _ 
maligen Deutschen Reiches eingerichtet. Auch jetzt 
noch nehmen an den Augsburger Lehrgängen Per= 


sonen aus dem ganzen Bundesgebiet teil. Jedoch 


fällt leider diese Beteiligung zahlenmäßig nicht ins’ 3 Re 


Gewicht. 


Bei dem bestehenden Chorleitermangel, über den 


Redaktion: Ludwig Wismeyer 


die Sängerbünde berechtigt klagen, und mit Rück= 


sicht auf die Vorstellungen, die in Entschließungen 
und Denkschriften des Deutschen Musikrates, ds 
Verbandes Deutscher Schulmusikerzieher und der 


Arbeitsgemeinschaft der Musikdozenten an Päd- 


agogischen Akademien, Hochschulen und Instituten 


zur Verbesserung der Musikerziehung in der 
Lehrerbildung und in der Schule erhoben werden, 


bedarf die gediegene Ausbildung von Singschul= - 
lehrern und Chorleitern m. E. besonderer Beach= sa 


tung. 

Am Deutschen Singschullehrer- und Chorleiter= 
seminar wird daher mit der Ausbildung von Sing= 
schullehrern und Chorleitern eine wichtige Auf-= 
gabe im Interesse der Laienmusikpflege wahrge- 


nommen. Aus diesem Grunde wäre eine verstärkte 
Unterstützung dieser Arbeit auch durch die Kul= 


tusministerien der übrigen Länder sehr zu wün= 
schen. 

Folgende Förderungsmaßnahmen kommen vor 
allem in Frage: 


ı. Ein Hinweis auf die Lehrgänge des Deutschen . 


Singschullehrer= und Chorleiterseminars in Augs= 
burg in den amtlichen Publikationsorganen der 


einzelnen Länder (Staatsanzeiger, Amtsblätter 


usw.). 


en 
Y 
"as 


2. Regelung der Beurlaubung von Lehrkräften zur 
Teilnahme an den Lehrgängen. 
3. Bevorzugte Förderung der Singschulen durch 
staatliche Zuschüsse, wenn wenigstens der Leiter 
der Singschule einen Lehrgang des Deutschen 
Singschullehrer- und Chorleiterseminars mit Erfolg 
besucht oder eine sonstige gleichwertige Ausbil- 
“ dung durchlaufen hat. 
Zu Ziff. 2 dieses Vorschlages ist zu bemerken, daß 
nach den Erfahrungen in Bayern, wo der Mangel 
an Lehrkräften vor allem im Bereich der Volks= 
schulen spürbar wurde, mehr und mehr Lehrer an 
Mittelschulen bereit und in der Lage sind, die 
Singschularbeit weiter zu fördern. 
‚Ich rege an, eine Förderung des Besuches des Deut= 
schen Singschullehrer- und Chorleiterseminars in 
Augsburg im Schulausschuß und im Kunstaus= 
schuß der Ständigen Konferenz der Kultusminister 


‚zu erörtern. 


Zum Brief des Kultusministeriums 


"Mit obiger Empfehlung des Bayerischen Staatsmini= 
steriums für Unterricht und Kultus an die Ständige 


© Konferenz der Kultusminister in Bonn ist in der akuten 


Frage der Chorleiterheranbildung ein großer Schritt 


nach vorne getan. Anlaß dazu war eine umfangreiche 


Aktion des Direktors des Deutschen Singschullehrer- 


x h und Chorleiterseminars Augsburg, Oberstudiendirek= 
tor Josef Lautenbacher, die an Landtagsabgeordnete, 


“den Kulturausschuß und den Senat des Bayerischen 
ne gerichtet war. Es ist unseres Wissens das 


Aus einer Seminararbeit 


Sinn und Bedeutung des Chorgesanges 


Alle Dinge, Menschen und Geschehnisse sind einge= 
paßt in den Rahmen ihrer Zeit. Werden sie daraus 

. gelöst, so geraten sie in die Gefahr des Mißverständ= 
nisses, Selbst die Musik hat sich trotz ihrer Zeit= 
losigkeit in diesen Rahmen gefügt. Aus dieser Sicht 
sollen ihre Probleme gelöst und ihre Werke gewürdigt 
werden. 


Auch die Bedeutung des Chorgesangs wächst an und 
‚aus den Forderungen der Zeit. 


So sehe ich die erste Aufgabe des Chorgesangs heute 
darin, als kleiner biblischer David gegen den Riesen 
Materialismus anzukämpfen. Auf der breiten Ebene 
wird er erliegen, aber in dem einen oder anderen 
Menschen wird er siegend helfen, die rechte Wert- 
ordnung zu bewahren oder wieder herzustellen. 


"In der Anlage werden einige vom Leiter ee De En 


schen Singschullehrer= und Chorleiterseminars, 
Oberstudiendirektor Lautenbacher zusammenge= 
stellten Unterlagen zur näheren Unterrichtung 
über das Seminar mit der Bitte um Kenntnisnahme 
und Weiterleitung an die Kultusministerien und 
-Senatoren der Länder übermittelt. 


15.9, 
gez.: Dr. Mayer 
Ministerialdirektor 
Abdruck 
an Herrn 


Oberstudiendirektor Lautenbacher 
Leiter des Deutschen Singschullehrer= und 
Chorleiterseminars 


Augsburg 


mit der Bitte um Kenntnisnahme. 


erste Mal, daß sich ein Ministerium in dieser Form 
mit den Problemen der deutschen Chöre auseinander= 
setzt und überhaupt aktiv in diese eingreift. 


Eine Sache, die so offiziell behandelt wird, kann nun 
nicht mehr unter den grünen Tisch fallen, und alle, 
die sich mit Jugend= und Chorgesangspflege befassen, 
sehen plötzlich einen amtlichen Morgenröte-Schimmer 
am Horizont des ziemlich düsteren Chorleiter-Na&h= 
wuchshimmels. Hoffentlich wird daraus ein neuer 
Morgen! 


Noch eine zweite Aufgabe erwächst ihm aus einer 
speziellen Gefahr unserer Zeit. Aus den uniformierten 
Gemeinschaftswesen ist reaktionär der Egoist und 
Individualist hervorgegangen. Ihm könnte das ge= 
meinsame Singen Brücke werden zu seinen Brüdern 
und Schwestern. 


Darüber hinaus hat der Chorgesang allgemeingültige 
Werte. Es ist vor allem seine erzieherische Bedeutung 
zu nennen. Er erfordert Pünktlichkeit, Einfügung in 
eine Gemeinschaft, Unterordnung unter einen Diri= 
genten, Gründlichkeit und Konzentration beim Stu= 
dieren der Chorwerke. 


Der bildende Wert des Chorgesangs besteht in der 
Vermittlung guter, künstlerisch einwandfreier Musik, 
in der Erschließung vielfältiger Stilepochen, in der 
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f Begegnung ‚mit Meistern der Vergangenheit und 
Gegenwart, in Förderung der Musikalität durch stän- 
dige Übung. Er erhält, kurz gesagt, den Menschen in 
der Beweglichkeit des Lernenden. 


Eine seiner schönsten Bedeutungen aber liegt in der 
Freude, die er dem aktiv Musizierenden wie dem 
passiv Hörenden schenkt. 


Und die höchste Aufgabe erwächst ihm dort, wo er 
nicht nur den Menschen, sondern letztlich der Glorie 
Gottes dient. 


Diese letzten Verpflichtungen des Chorgesangs lassen 


sich nicht klarer ausdrücken als in den bekannten . 


Worten Joh. Seb. Bachs: 


„Und soll aller Musik Finis und End Ursach anders 
nicht als nur zu Gottes Ehre und Recreation des Ge- 
mütes sein. Wo dieses nicht in Acht genommen wird, 
das ist’s keine eigentliche Musik, sondern ein teuf= 
lisches Geplärr und Geleier.” 

(Entnommen der Prüfungsarbeit einer Absolventin des 


Deutschen Singschullehrer- und Chorleiterseminars in 
Augsburg, Dezember 1960.) 


Noch einmal »Bitte — nicht zu ernst nehmen!« 


Zu der unter obigem Titel in der Oktobernummer 
von „Chor und Singschule”“ erschienenen Glosse er= 
hielten wir einen Brief von der Leiterin des Musik= 
schulfunks am Sender Bremen, Frau Gotho v. Irmer, 
dem wir folgendes entnehmen: 


„... Zu Beginn (des Artikels) zitieren Sie A. Baresel, 
der an mehreren Stellen über eine Umfrage der ‚Bre= 
mer Schulbehörde‘ geschrieben und diese Version aus 
einer Falschmeldung in der Zeitschrift ‚Musikalien= 
handel’ entnommen und kommentiert hat. Es handelt 
sich nämlich nicht um eine Umfrage der Bremer Schul- 
behörde — diese hat mit der Sache nichts zu tun —, 
sondern um eine musikerzieherische Maßnahme, die 
ich als Leiterin des Bremer Musikschulfunks für not= 
wendig erachtete. Ich habe also die Umfrage gemacht 
und bin dabei zu den Zahlenergebnissen gekommen, 
die Sie zitierten. 

Allerdings habe ich daraus nicht die Schlußfolgerung 
gezogen, mich für den Schlager einzusetzen, sondern 
ganz im Gegenteil: ich machte diese Umfrage, um der 
Lehrerschaft einmal vor Augen zu führen, wie die 
Situation aussieht und welche Maßnahmen ergriffen 
werden müßten, um dem kritiklosen Konsum von 
minderwertiger ‚Musik’ entgegenzuwirken. Als Forum 
einer öffentlichen Diskussion über dieses aktuelle 


Aus DEN SINGSCHULSÄLEN 


Totengedenken der Greiner-Singschule 


AUGSBURG. Mit der Uraufführung einer Missa pro 
defunctis unseres Domorganisten Karl Kraft erhielt 
die dem Totengedenken gewidmete Abendmesse in 
der Stadtpfarrkirche St. Anton feierliche Weihe. Unter 
Leitung von Professor Josef Lautenbacher gedachte 
der Chor der Städtischen Singschule dabei im be- 
sonderen auch seiner Verstorbenen: Albert Greiners 
und all derer, die Fortführer seines Werkes wurden. 
Wir wissen nicht, ob dieses neueste Opus in der statt= 


Thema schuf ich das sogenannte ‚Schulfunk=Wunsch= 
konzert‘, das inzwischen zur erfolgreichsten Sendung 


des Schulfunks geworden ist und bereits von anderen 
Sendern übernommen wird. Ganz inIhrem Sinne finde 
ich nämlich, daß man mit der Jugend ins Gespräch 
kommen müsse, und darum startete ich ‚die Aktion 
‚Schulfunk=Wunschkonzert’ ...” \ 3 


Damit ist der Ausgangspunkt der Glosse wesentlich 
verändert, in der allerdings zu lesen war, daß der 


Angriff Herrn Bareseis kontra Bremer Schulbehörde 


dort in der Schulbehörde sicher einige „verantwor= 


tungsbewußte Pädagogen und Kenner derjugendlichen 
Psyche” treffen werde, die sich gegen eine Verbreitung 
von Schlagerkitsch in Jugendsendungen einsetzen wür= 
den. Damit war bereits unsererseits deutlich erklärt, 
daß wir uns der Meinung Baresels nicht anschließen, 
die sich gegen die Bremer Schulbehörde richtet. 


Es freut uns jetzt um so mehr, daß die Leitung des = 
Bremer Musikschulfunks mit uns im übrigen einer 


Meinung ist. Die bedauerliche Verlegung der Aus= 
gangsposition der Umfrage entstand durch die irrtüm= 


liche Berichterstattung in dem im Oktober zitierten 
und der 


Artikel der 
„Harmonika“. 


„Instrumentenbauzeitschrift” 


lichen Reihe der Meßkompositionen Karl Krafts auıs= 
drücklich für diesen Anlaß geschrieben ist, doch er= 
schien es uns in seiner melodischen Schönheit und 


Die Redaktion . t | 


Sangbarkeit wie eine Huldigung an den Singschul=- 


geist. An den meist akkordisch geführten Chorsätzen, 
von denen sich die von Bärbel Baader-Hohenner und 


Anton Groll vorgetragenen Soli schlicht deklamierend 
abheben, konnte Josef Lautenbacher Musterbeispiele 
des Schönsingens demonstrieren. In dem akustisch 
ausgezeichneten, bis zum letzten Platz gefüllten Kir= 
chenraum kamen zu besonders eindrucksvoller klang= 
licher Wirkung das entrückte „Requiem aeternam”, 
das durchsichtige „Lux aeterna” und das sich stei= 
gernde dreiteilig aufgebaute „Agnus Dei“. 


ı 
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Distler- und Bartökchöre 


KEMPTEN. Der modernen Vokal=- und Instrumental= 
musik war das Konzert der Städtischen Singschule im 
Kornhaus gewidmet. Es war keine „leichte Kost”, 
weder für die Zuhörer, die sich mit ungewohnten 
harmonischen Spannungen und kühner Rhythmik aus= 
einanderzusetzen hatten, noch für den Chor, dem mit 
diesem Programm eine schwierige Aufgabe gestellt 
worden war. Der Saal war wieder einmal nur mäßig 
besetzt — vielleicht hatte die leider immer noch vor= 
handene Scheu vor „moderner“ Musik manchen vom 
- Besuch abgehalten. So blieb es denn ein paar hundert 
Besuchern vorbehalten, sich an der elementaren, sprüs= 
henden Lebenskraft dieser Musik zu erfreuen und zu 
begeistern. Der überaus herzliche Beifall strafte die 
Miesmacher der Moderne Lügen: Es war ein genuß= 
reicher Abend, eine spannende Entdeckungsreise in 
das Reich der „klassischen“ zeitgenössischen Kom-= 
ponisten, das für die meisten noch immer Neuland ist. 


In der Städtischen Singschule wird gute musikalische 
" Erziehungsarbeit geleistet. Reinheit- der Intonation, 
‘gutes Deklamieren und ein fülliger, ausgewogener 
Klang zeichnen den gemischten Chor aus. Otmar Wirth, 
dem wir für die Ausarbeitung des reizvollen und 
- interessanten Programms zu danken haben, hat sich 


_ mit besonderer Liebe und mit Erfolg der Gestaltung 


- der kunstvollen polyphonen und von rhythmischen 
Spannungen belebten Chorwerke Hugo Distlers, des 
‚genialen Bahnbrechers neuerer Chormusik, angenom= 
men. Besonders schön gelangen das „Wanderlied” und 
„Es geht ein’ dunkle Wolk herein“, während der Vor- 
spruch („Wer sich die Musik erkiest“) etwas mehr 
Frische vertragen hätte. Aber es gab für den Chor 
noch genügend Gelegenheit, zu beweisen, daß ihn 
sein Leiter zu rhythmischer Disziplin und Klang- 
empfinden erzogen hat und daß er sich auf tem= 
 peramentvollen Vortrag versteht. So etwa in den har- 
monisch recht schwierigen Scherz= und Spottliedern 


von Josip Slavenski und in den prächtigen, von sprü= 


 hendem Leben erfüllten „Vier slowakischen Volks- 
_ liedern“ von Bela Bartök. 
Sehr gut gefiel auch der Frauen-Chor mit drei Werken 

; von Distler, die er sauber und mit wohltuendem, ein= 
; heitlichem Chorklang vortrug. (Besonders hübsch das 
„Lied vom Wind“!) In dem Memminger Bariton Karl 
_ Greisel lernten wir einen Sänger kennen, der neben 
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einer fülligen, in allen Lagen gleich gut disponierten 
Stimme über erstaunliche Gestaltungskraft und musi= 
kalisches Empfinden verfügt. Sein Vortrag des Lieder- 
zyklus „Pierrot lunaire” von Max Kowalski war ein 
Erlebnis für sich. Der Pianist Reinhold Lampart war 
ihm (dabei ein hervorragender Mitgestalter. Mit der 
eigenwilligen, von kühnen Klangballungen und = =farben 
erfüllten Tanzsuite „Es guisses de Danses“ des Tsche= 
chen Bohuslav Martinu überzeugte Lampart, der als 
Lehrer am Augsburger Konservatorium tätig ist, von 
seinen pianistischen Fähigkeiten. 

Werner Heinrich 


KAUFBEUREN. Die Kaufbeurer Martinsfinken begin= 
gen ihr ı5jähriges Chorjubiläum mit einem „Jubi= 
läumssingen“, über das wir in der nächsten Nummer 
berichten werden. Das Programm bot einen „kleinen 
Überblick über unser Schaffen“, wie der Chordirektor 
und Gründer des Chors es bescheiden nannte. 


ÖRATORIENCHÖRE SINGEN 


HAMBURG. Der Bergedorfer Kammerchor veranstal- 
tete unter Leitung von Hellmut Wormsbächer im 
Auditorium’maximum der Universität Hamburg einen 
Kantatenabend mit drei weltlichen Bach=Kantaten: 
„Auf, schmetternde Töne“, Kantate 207 a (Einleitungs= 
chor), „Was mir behagt, das ist die muntre Jagd“, 
Kantate 208, „Zerreißet, zersprenget, zertrümmert die 
Gruft“ (Der zufriedengestellte Aeolus), Kantate 255. 


Karl Grebe schrieb über das Konzert in der „Welt“: 
sw... der frische und bewegliche Musizierstil dieses 
von Hellmut Wormsbächer geleiteten vorzüglichen 
Chors kam gerade dieser Aufgabe ungemein entgegen. 
Nicht weniger ‘das reich besetzte Barockinstrumen= 
tarium, dessen Solisten sich auf den Instrumentalkreis 
der Hamburger Bachkantaten stützten ...“ 


ITZEHOE. Der. Itzehoer Konzertchor bereitet für 
27. Februar eine Aufführung des „Requiems“ von 
Verdi in der St.-Laurenti=Kirche vor. Die Leitung hat 
Professor Otto Spreckelsen, 
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Physiker testen Chor-Intonation 


Frequenzmessungen an gesungenen Akkorden 


Intonationsreinheit heißen die Voraussetzungen und der 
Stolz eines Chorleiters, der etwas auf sich und seinen 
Chor gibt. Wie es mit dieser Reinheit in der physikali- 
schen Wirklichkeit aussieht, haben zwei Fachleute, W. 
Lottermoser und Fr.-]. Mayer, Braunschweig, untersucht 
und in einer Mitteilung der Physikalisch=Technischen 
Bundesanstalt („Acustica”, Hirzel-Verlag, Stuttgart, Vol, 
10., 1960) veröffentlicht. Die Untersuchungen, die wir 
nachstehend im Auszug mitteilen, werden, selbst in 
dieser streng wissenschaftlichen Form, jedem beachtlich 
erscheinen, der sich mit Chorgesang beschäftigt. Einiges 
mag sogar für die Chorpraxis auswertbar erscheinen, 
z. B. die Feststellung, daß große Terzen meistens zu 
weit und kleine zu eng intoniert werden. 
(Vorbemerkung: Hz = Hertz=ı Doppelschwingung pro 
Sekunde.) 


Zusammenfassung 

Mit einer speziellen Suchtonanalyse wurden die Simul- 
tanintervalle von’ bekannten Chören ermittelt. Dabei 
zeigte sich neben einer erheblichen Frequenzbreite der 
einzelnen Töne, daß große Terzen meist zu weit, 
kleine Terzen meist zu eng gesungen werden, während 
Quinten und Oktaven der reinen Stimmung besser 
entsprechen. 


1. Fragestellung 

In Zusammenhang mit den Problemen, ‘welche durch 
die internationale Neufestsetzung der Stimmtonfre= 
quenz at = 440 Hz ausgelöst wurden, steht die Frage 
" nach dem Reinheitsgrad bei Musikdarbietungen. Im 
besonderen interessiert, was für Intervalle von A= 
cappella-Chören gesungen werden, beziehungsweise 
cb solche Chöre rein oder temperiert singen und 
welche Abweichungen von den verschiedenen Ton= 
systemen vorkommen. Gemeinhin wird angenommen, 


daß gutgeschulte Chöre vorwiegend rein singen, wor= 
aus sich ergeben müßte, daß bei Modulationen von 
einer Tonart zur anderen und bei Rückkehr zur To-= 
nika beträchtliche Differenzen gegen die Ausgangs- 
frequenzlage auftreten können. Erwägungen über 


solche Erscheinungen hatte bereits M. Planck an= 


gestellt, worauf vor einiger Zeit H. Meinel aufmerk= 
sam machte. 


Zur Abschätzung der zu erwartenden Frequenzunter- 
schiede sei an eine frühere Arbeit erinnert, in welcher 
gezeigt wurde, daß es der menschlichen Stimme unter 
keinen Umständen möglich ist, eine Frequenz mit 
einer Genauigkeit von Bruchteilen eines Promille zu 
erzeugen. Abweichungen von etwa + 2 Hz bei 440-Hz 
wurden gemessen, was + 8 cent entspricht. Der zeit= 
liche Verlauf einer solchen Frequenzmodulation ist bei 
der chorisch geschulten Stimme im allgemeinen un= 
regelmäßig. Singen demnach zwei Sänger dieser Art 
ein Intervall, zum Beispiel a! — cis?, so kommen wegen 
ihrer natürlichen Tonhöhenschwankungen alle mög= 
lichen Intervalle zwischen 384 und 416 cent vor, was 


bedeutet, daß innerhalb der gegebenen Schwankungs= 
breite die reine (386 cent), die temperierte (400 cent) ine 


und sogar die pythagoräische große Terz (408 cent) 
liegt. Es dürfte demnach überhaupt schwierig sein, bei 
Chören, die aus einer größeren Anzahl von Mitwir= 


Noch größere Frequenzschwankungen, wenn auch 


periodische, wurden bei solistisch ausgebildeten Sän= , 


gern gemessen. Hier betragen die Frequenzänderungen 
+ ı Halbton = + 100 cent. Allerdings hört man eine 


mittlere Frequenz heraus, weil die Modulation meist 
sehr gleichmäßig hinsichtlich des Frequenzhubs und . . 
der Periodendauer ist. Infolgedessen sind solche Stim= 


men weniger für chorisches Singen geeignet, denn die 
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kenden bestehen, eindeutige Intervalle zu definieren. 
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Modulationsperiode stimmt bei den einzelnen Sängern 
in der Regel nicht überein. Derartige Erscheinungen 
lassen sich bisweilen im Gesangsquartett der Neunten 
Symphonie von Beethoven feststellen. 


Da bisher unseres Wissens noch keine genauen Inter= 
vallmessungen an Chören vorgenommen wurden, soll 
vorliegende Arbeit darüber Aufschluß geben, aus wel- 
chen Intervallen sich die Akkorde bei Chordarbietun= 
gen zusammensetzen und wie groß die durchschnitt= 
lichen Abweichungen vom reinen Intervall sind. Die 
Messungen beschränken sich auf weltbekannte, her= 
vorragend geschulte Oratorienchöre, um eine gewisse 
Garantie dafür zu haben, daß auffallende Unrein- 
heiten nicht vorkommen. Zunächst soll nur das verti= 
kale, also simultane Erklingen von Akkorden Gegen= 
stand der Untersuchung sein, während es nicht der 
Zweck der Arbeit sein soll, Frequenzgrenzen zwischen 
rein und unrein empfundenen Akkorden festzulegen. 


2. Meßverfahren 


— Bei früheren Frequenzmessungen wurden Verfahren 


f 
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nach dem Prinzip des Tonhöhenschreibers oder Ton= 
höhenschwankungsmessers, welche die zeitliche. Fre= 
quenzänderung zu messen gestatten, benutzt. Der= 
artige Methoden sind aber zur simultanen Intervall- 
messung nicht geeignet. Eine Vorselektion durch 
schmale Bandpässe kann im vorliegenden Fall nicht 
angewandt werden. Es wurde daher eine spezielle 
Suchtonanordnung entwickelt, welche mit einem deka= 
disch einstellbaren RC-Generator arbeitet... 


Die zu untersuchenden Darbietungen wurden von 
Schallplatte oder Rundfunk auf Tonband aufgenom= 
men, und von den interessierenden Stellen Bandschlei= 
fen hergestellt, die jede eine Zeitdauer von 1,38 er= 
faßten. Diese Schleifen liefen bei der Analyse mehrere 
Minuten lang um, wobei die Suchfrequenz jeweils 10 s 
lang konstant blieb, ehe sie um jeweils ı Hz weiter= 

geschaltet wurde. In dieser Zeit wurde die Schleife 
also mehr als siebenmal abgetastet. Entsprechend der 
Frequenz- und auch Amplitudenschwankung der Chöre 
veränderte sich die durch den Pegelschreiber an= 
gezeigte Amplitude im Rhythmus des Tonbandum-= 
laufes. 


3. Ergebnisse \ 
Unisono=-Gesang 


Um ein Maß für die durchschnittliche Abweichung von 
der gewollten Frequenz zu bekommen, wurden einige 
Unisono=Stellen nach ihrer Halbwertsbreite ausgewer= 
tet. Wie üblich wurde dabei die Frequenzbreite aus= 
gemessen, bei der die Amplitude 0,707 des Maximal= 
wertes beträgt. Als mittlere Abweichung von der 
Frequenz größter Amplitude wurde # 1,45 %/o ermittelt, 
_ wobei der kleinste Fehler zu + 0,6 %/o, der größte Feh- 
‚ ler zu # 2,90/u gefunden wurde. Im cent-Maß würde 
dies folgende Werte ergeben: + >25 cent, + ı0 cent, 
und # 49,5 cent. Diese Abweichungen sind größer 
als die aus den Tonhöhenschwankungen einzelner 
Sänger ermittelten Werte, was sich dadurch erklären 


läßt, daß sich die Chorsänger, die einzeln mit geringe= 
ren Abweichungen singen, gegenseitig beeinflussen 
beziehungsweise nacheinander orientieren, wodurch 
die Fehler größer werden. 


4. Intervallsingen 


Die einzelnen Messungen, deren Zahl in die Hunderte 
geht, sollen hier nicht wiedergegeben werden, auch 
sollen die angegebenen Werte nicht in Verbindung 
mit den Namen der untersuchten Chöre genannt wer= 
den, um irgendwelche Gütebewertungen auszuschlie- 
Ren. Aus den Pegelregistrierungen wurden jeweils die= 
jenigen Frequenzen ermittelt, bei welchen Maxima der 
Amplituden lagen, aber nur solche zur Intervall= 
bestimmung verwendet, die tatsächlich gesungen wur= 
den; Obertöne wurden nicht zur Messung benutzt. In 
der Hauptsache handelt es sich um Schlußakkorde, die 
mit ausreichender Dauer wiedergegeben wurden, nur 
gelegentlich wurden auch andere längere Akkorde aus 
dem Verlauf der Stücke herangezogen. In Tabelle I 
sind die mittleren Abweichungen der gemessenen 
Intervalle vom jeweiligen reinen Intervall angegeben, 
wobei außerdem die durchschnittlichen Abweichungen 
vom Mittel zur Veranschaulichung der erheblichen 
Schwankungsbreite eingetragen wurden. Der Voll= 
ständigkeit halber wurden die cent=Werte der reinen 
Intervalle mit beigefügt. 


So wird deutlich, daß Chöre keineswegs in reiner 
Stimmung singen, Die Abweichungen sind sogar so 
groß, daß es nicht möglich ist, sie überhaupt noch in 
die bekannten Stimmungssysteme einzuordnen. 


Der wichtigste Befund ist der, daß die große Terz in 
allen Fällen um etwa 1/3 bis 1/2 Halbton zu hoch 
gesungen wird, was wohl daher kommt, daß die 
Sänger die Charakteristik des Dur-Klanges besonders 
herauszuarbeiten bestrebt sind. Sie nähern sich damit 
der pythagoräischen großen Terz, die um 22 cent 
größer als die reine ist. Diese Tendenz geht auch beim 
Musizieren mit Orchester nicht verloren, sondern 
wird sogar deutlicher, wie die durchschnittliche Ab= 
weichung zeigt. Es ist bemerkenswert, daß dieses 
Ergebnis im Einklang mit früheren Messungen in den 
USA steht, wo bei Quartettdarbietungen eine ähnliche 
Erweiterung der großen Terzen festgestellt ‘wurde. 
Die kleinen Terzen wurden auf der anderen Seite zu 
eng dargeboten, wodurch der Mollcharakter betont 
wird. Die geringsten Abweichungen in der reinen 
Stimmung wurden bemerkenswerterweise bei der 
Quinte gemessen, die oft mit erstaunlicher Genauig- 
keit. getroffen wird. Man kann annehmen, daß dies 
daher kommt, daß den Sängern durch die harmoni= 
schen Obertöne 2. und 3. Ordnung eine deutliche Kon= 
trolle über die Reinheit des Quintenintervalls möglich 
ist. Größere Abweichungen von der reinen Stimmung 
wurden bei der Quarte und Oktave gemessen, was an 
sich merkwürdig ist, da die Eigenkontrolle durch die 
Obertöne bei der Oktave noch besser sein müßte als 
bei der Quinte. Die größten Fehler treten bei den 
Sexten auf, wobei ähnlich wie bei den Terzen bei der 
großen Sexte eine Tendenz zur Erweiterung, bei der 


Gemessene mittlere Abweichungen von den reinen Intervallen und deren durchschnittliche Fehler 
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kleinen eine solche zur Verengung angedeutet ist. 
‚Hinsichtlich der Abweichungen vom Mittelwert ist 
noch zu bemerken, daß die besten, also geringsten 
Werte naturgemäß beim Singen mit Orchester zu= 
stande kommen, weil die gehörsmäßige Orientierung 
nach den Instrumenten größerer Frequenzkonstanz 
ein besseres Treffen der gewollten Frequenzen ermög- 
licht. Im_übrigen weichen die Streuungen bei Chor A 
und B nicht sehr voneinander ab, während sie bei 
C meist größer sind. 


5. Schluß 


"Natürlich bedarf es noch weiterer Messungen, um 


insbesondere die Intervallgrößen im Verlaufe horizon= 
taler Bewegungen der Einzelstimmen zu messen. Schon 
jetzt kann aber festgestellt werden, daß Chöre mit 
einer erheblichen Frequenzbreite singen und daß ihre 
Intervalle keineswegs dem reinen Stimmungssystem 
zugeordnet werden können. So werden die großen 
Terzen meistens wesentlich zu weit, die kleinen Ter= 
zen zu eng intoniert. 


Neuer Leiter des Singschulwerkes Oberfranken 


Bei der Hauptversammlung des Singschulwerks 
Oberfranken und des Verbands der Freunde der Sing= 
schule in Bamberg teilte Bürgermeister Dr. Schleyer 
mit, daß der Personalsenat als neuen Leiter der Städt. 
Singschule Bamberg einstimmig den Leiter der Städt. 
Singschule Naila, Mittelschullehrer Wilhelm Walter, 
bestimmt hat. 


Der neue Leiter ist 43 Jahre alt, aus dem Volksschul= 
lehrerstand hervorgegangen, erhielt seine Spezialaus- 
bildung am Singschullehrerseminar in Augsburg und 
kann auf eine vielseitige und erfolgreiche Tätigkeit 
als Chor= und Orchesterleiter zurückblicken. Seine vor 
der Versammlung abgegebene Erklärung, daß er unter 
Einsatz seiner ganzen Kraft und in treuer Zusammen= 
arbeit das Werk Englmaiers im Sinne Albert Greiners 
weiterführen wolle, wurde mit großem Beifall zur 
Kenntnis genommen. Er wird sein Amt voraussichtlich 
am 1. Februar 1961 übernehmen und bis dahin von 
Direktor Englmaier geschäftsführend vertreten werden. 


Die Hauptversammlung des Singschulwerks Ober= 
franken erhielt Inhalt und Gepräge durch den von 
Direktor Englmaier angesichts seines bevorstehenden 
Scheidens aus seinem Amt gegebenen Rückblick auf 
die Jahre seiner Tätigkeit, die gekennzeichnet waren 
durch lange, mühe- und sorgenvolle Aufbauarbeit, 
zermürbende Kämpfe um die amtliche Anerkennung 


und schließlich auch um die lebenswichtige finanzielle 
Fundierung und Sicherstellung des Werkes, das, in 
der Bamberger Singschule zentralisiert, als Singschul= 
werk Oberfranken seine befruchtende Kraft aus= 
strahlte auf die musische Erziehungsarbeit des ganzen 
Regierungsbezirks. In seiner zielstrebigen und päd- 
agogischen Aufklärungs= und Schulungsarbeit trug es 
reiche Früchte: über 150 Singschullehrer wurden aus= 
gebildet, zahlreiche, trotz aller personellen Schwierig= 
keiten größtenteils auch heute noch tätige Tochter= 
singschulen entstanden, und anerkannte Experten 
gaben in Vorträgen und Schulungen mit Direktor 
Englmaier wertvollste Anregungen. 


Wirtschaftliche und finanzielle Nöte wußte der 
Bezirkstag von Oberfranken auf besonders dankens= 
werte Fürsprache seines Vizepräsidenten Anton Her= 
genröder durch verschiedene Zuschüsse zu lindern; 
der Verband der Freunde der Singschule brachte nach 
dem Leistungsbericht seines Vorsitzenden, Direktor 
Ohnhaus, allein durch seine Mitgliedsbeiträge 6470,50 
DM ‘an Zuschußmitteln auf. Endlich übernahm die 
Stadt Bamberg die Trägerschaft für die Singschule 
und gab ihr so das tragende Fundament. 

So kann Direktor Englmaier seinem Nachfolger eine 
gesunde Anstalt übergeben, die zu den besten Hoff= 
nungen auf eine gute Weiterführung berechtigt. 


15 Jahre Kaufbeurer Martinsfinken 


„Im Oktober 1945 drängen sich in der Enge einer 
Privatwohnung rund 30 Knaben und Mädchen, 10- bis 
ızährig, um Professor Josef Lautenbacher, den heu- 
tigen Direktor der Augsburger. Albert-Greiner-Sing= 
schule. Die Kinder denken nicht daran, einmal ein 
berühmter Chor zu werden, nur singen wollen sie, 
sonst nichts. Ihr Meister versteht es, aus der bunt 
zusammengewürfelten Schar bald eine disziplinierte 
Singschulklasse zu bilden, die erste in Kaufbeuren 
nach dem Krieg. 1947 übernimmt Ludwig Hahn, der 
Chordirektor von St. Martin in Kaufbeuren, die nun 
schon zweiklassige Singschule und führt den Unter= 
richt in, Stimmbildung und musikalischer Elementar= 
lehre fort.” 

Mit diesen wenigen Sätzen umreißt der Chronist der 
Martinsfinken Ursprung und erste Entwicklung einer 
Chorgemeinschaft, die im Laufe weniger Jahre eine 


4 


erstaunliche und alle Freunde der Chormusik begei- 
sternde Leistungshöhe erreichen konnte. 


Der beglückende Eindruck überdurchschnittlichen Kön= _ 
nens bestätigte sich aufs neue den zahlreichen Gästen 


und Freunden der Chorgemeinschaft Ludwig Hahns, 
die anläßlich des Jubiläumssingens den Stadtsaal in 
Kaufbeuren bis auf den letzten Platz füllten. Aus dem 
alle Stilrichtungen vom 14. Jahrhundert bis in unsere 


Tage umfassenden Repertoire seines Chors hatte 


Ludwig Hahn ein Programm zusammengestellt, das in 
seiner geschickten Gegenüberstellung geistlicher und 
weltlicher Musik aus dem 16. und 20. Jahrhundert, 
textlich vom liturgischen Latein über fremdsprachliche 
alte Madrigale und mittelhochdeutsche Dichtung bis 
zum schwäbischen Volkslied reichend, die Hörer in 
Spannung hielt, und das die jungen Sänger all die 
stimmlichen und musikalischen Qualitäten erneut be= 


weisen ließ, die schon weit über die Grenzen Schwa= 
bens und Deutschlands hinaus rühmende Würdigung 
gefunden haben. 
Es ist schwer zu sagen, welche Einzelheit man inner= 
halb der Gesamtleistung als die erfreulichste hervor= 
heben soll. Ist es die erstaunliche Homogenität des 
Chorklanges, die sich in der Gestaltung der alten 
Motetten offenbarte, das befreiende Gefühl, daß die 
stimmlichen Probleme aus einem gesunden Empfinden 
für die Organik der Stimme heraus gelöst werden, 
so daß man unwillkürlich an das Wort Albert Grei= 
ners als der Kunst vom naturgebliebenen Können 
erinnert wird? Ist es die musikalische Sicherheit, die 
die technischen Schwierigkeiten etwa der Motetten von 
-Büchtger oder der Chansons von Hindemith mit 
scheinbar spielerischer Eleganz meistert? Die rhyth- 
mische Wendigkeit, von der Zeitschrift der Jeunesses 
Musicales anläßlich eines Konzertes der Martins= 
"finken in Regensburg besonders hervorgehoben, kam 
neben .der bestechenden sprachlichen Präzision in den 
Tanzliedern von Bergese besonders zur Geltung. 


> Als alle Einzelfaktoren bindende und zur Ganzheit 
i zusammenschließende Kraft erscheint die immer spür= 

' bare elementare Lust am eigenen Tun, jene innere 
“ Spannung, die auch im zartesten Ton noch gegenwär- 
> tig, keiner großen Geste seitens des Chorleiters be= 
darf, um sich organisch zum klingenden Forte zu 
"entwickeln, jene Spannung, die jeden einzelnen der 
Musizierenden trägt, die auch den Hörer in ihren Bann 
"schlägt und die sich beim Jubiläumssingen in der 
Kaufbeurer Stadthalle zum Schluß in begeistertem 


" Beifall löste, in den sich neben dem Dirigenten und - 


den Sängern auch die Bläser teilen durften, die die 
" Zwischenspiele sauber und tonschön intonierten. 


Was aus den 30 Knaben und Mädchen, von denen uns 
der Chronist. berichtet, geworden ist, konnten wir 
'erleben. Die für den Musikerzieher interessante und 
aufschlußreiche Frage: Wie es geworden ist, führt uns 
auf die einleitenden Sätze zurück. Es wäre ebenso 


BAR) ‘oberflächlich wie bequem, die in allen Presseurteilen 
hervorgehobenen Qualitäten der Singgemeinschaft 


. Ludwig Hahns etwa damit zu begründen, daß sich hier 


' eben ein Häuflein besonders begabter junger Men= 
‚schen zusammengefunden hätte oder daß vielleicht 
4 "gar die elementaren Voraussetzungen in der kleinen 
Stadt des Allgäus günstiger lägen als anderswo. Ent= 
scheidend für die so erfreuliche Entwicklung ist viel= 
e; ‚mehr die Tatsache, daß hier durch systematische, 
natürlich gesunde Stimmpflege ein sicherer Grund ges 
legt wurde, auf dem'unter geschickter und verantwor= 
.* tungsbewußter Führung organisch weitergebaut wer- 
den konnte. 


' Die jungen Sänger hatten das Glück, Erzieher zu fin= 
\eR die es verstanden, die jugendliche Begeisterung 
auf den richtigen Weg gewissenhafter stimmlicher Ar- 
' beit und gediegener musikalischer Bildung zu lenken. 
ind so wuchs eins aus dem anderen: die Freude an 
der Beherrschung des eigenen Instruments steigerte 
die Musizierlust und ließ allmählich nach höheren Zie= 
len und schwierigeren Aufgaben greifen. 


In Ludwig Hahn wurde 1947 der jungen Singschule 
die ein Leiter bestellt, der mit großem fachlichen Wissen 
und Können seine Singschar auf dem von Professor 
Lautenbacher vorgezeichneten Weg solider stimmlicher 
und‘ musikalischer Arbeit weiterführen konnte und 
der in der Folgezeit dank seiner ausgezeichneten chor= 
 ‚erzieherischen Fähigkeiten aus den Martinsfinken die 
Singgemeinschaft formte, die sich mit Recht in die vor- 
'.derste Reihe unserer Chöre stellen darf und die immer 
. wieder Zeugnis ablegt vom unbestreitbaren Wert 
gründlicher Jugendstimmbildung, wie sie Albert Grei= 
‚ner als organische Grundlage der Musikerziehung 
- überhaupt fordert. Und für dieses Zeugnis möchten 
wir den Martinsfinken an ihrem Jubiläum danken und 
ihnen weiterhin viele schöne Erfolge wünschen. 


Karl Zeller 
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ORATORIENCHÖRE SINGEN 


NÜRNBERG. Die Nürnberger Singegemeinschaft unter 
Waldemar Klink brachte als Uraufführung „In Me= 
moriam“ von Joseph Rauch in einem Dezember-Kon= 
zert und anschließend Mozarts „Requiem in d=Moll“. 
Am 13. Januar führte Waldemar Klink mit der Nürn= 
berger Singgemeinschaft und dem Städtischen Orche= 
ster Pfitzners „Von deutscher Seele” auf. 


AUGSBURG. Über das Weihnachtskonzert des Augs= 
burger Albert-Greiner-Chores der Singschule berich= 
ten wir in der nächsten Ausgabe. Josef Lautenbacher - 
hatte die sechs Teile des „Weihnachtsoratoriums” von 
J.S.Bach in einen Abend zusammengefaß und eine 
sehr wirksame Kürzung des Werkes unter besonde= 
rer Berücksichtigung der Chöre gefunden. 


Ludwig Wismeyer erhielt einen Lehrauftrag für das 
Orff-Schulwerk an der Badischen Musikhochschule in 
Karlsruhe. 


Wichtig für die Mitglieder des Verbandes Deutscher 
Oratorien- und Kammerchöre: 


Die Geschäftsstelle (Anschrift: Peter Vieter, Neuß a. 
Rh., Marienstraße 14) des Verbandes Deutscher Ora= 
torien- und Kammerchöre benötigt dringend die Be= 
standsmeldung der Mitgliedschöre, vor allem als 
Grundlage zur Erneuerung des Vertrages mit der 
GEMA. 


Zu folgenden beiden Chorleitertagungen kann der 
Verband je fünf Vertreter entsenden: 


4. bis 7. April in Regensburg (für Chorleiter aus Ge= 
bieten unterhalb der Mainlinie), 11. bis 14. April in 
Bensberg (für Chorleiter aus Gebieten oberhalb der 
Mainlinie). 


Für beide Tagungen, die von der Arbeitsgemeinschaft 
Deutscher Chorbünde veranstaltet werden, ist folgen= 
des Programm vorgesehen: 


1. Tag: „Kritische Besprechung von Chorwerken“, 
Prof. Jens Rohwer und Prof. Felix Oberborbeck 


2. Tag: „Stimmbildung im Chor“, Prof. Philipp Mohler 
und Adolf Rüdiger 


3. Tag: „Notenlesen“, Prof. Siegfried Borris und Her= 
mann P. Gericke. 


Preisausschreiben für Chorwerke 


Die Gedok (Gemeinschaft der Künstlerinnen und 
Kunstfreunde, Sitz Mannheim=Ludwigshafen) schreibt 
in ihrem III. Internationalen Wettbewerb für Kompo= 
nistinnen neben zwei Preisen für ein symphonisches 
Werk und ein Kammermusikwerk in der Kategorie 3 
einen Preis von 1000,— DM für ein Vokalwerk für 
eine oder mehrere Solostimmen oder Kammerchor 
a cappella oder mit Instrumenten aus. Termin: 
15. März 1961, Gedok=Studio, Mannheim=Feuden= 
heim, Liebfrauenstraße 19. 


Einen „Regensburger Chorpreis“ (x. Preis 500,— DM, 
je zwei 2. und 3.- Preise zu 300,— und 200,— DM) 
haben der Landesverband Bayern der Musikalischen 
Jugend Deutschlands und der Bosse=Verlag Regens= 
burg gestiftet. 


Gesucht werden Chorkompositionen für gleiche oder 
gemischte Stimmen, a cappella oder mit instrumen= 


‚taler oder rhythmischer Begleitung. Termin: 1. Mai 


1961 an Dozent Hermann Handerer, 


Regensburg, 
Rilkestraße 28. 


